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zum Ausbruch kommende Eifersucht und Mifgunst unter den 
Standen vermuten lie&e. Wie iiberall bekampften sich in 
unserem Land Gutes und Béses. Die Sucht nach materiellen 
Vorteilen, welche die Einzelnen wie die Stande ergriff, fand 
ihr Gegengewicht im gelauterten Denken und Handeln, wie 
sie der Bruder Klaus verkérperte. Die selbstlosen, idealen 
Triebe waren verbreiteter als man es a priori, auf Grund der 
damaligen Zustande annehmen kénnte. Nicht zufallig waren 
sie in diesem Zusammenhang durch einen religidsen Mann, 
und zwar durch einen Monch, einen Einsiedler vertreten. 
Das Ménchtum nahm damals eine wichtige Stellung ein im 
religidsen, wie im kulturellen Leben. Zahlreiche und umfang- 
reiche Kléster erhoben sich zu Stadt und Land. Mehrere unter 
ihnen entwickelten sich zu einflufreichen, machtigen Kultur- 
zentren. Mit der geistigen Fiihrung der umliegenden Siede- 
lungen verbanden diese Kléster, dank ihrem umfangreichen 
Landbesitz, eine weltliche Macht. Aus diesem Bannkreis ent- 
flohen die Prediger- und Barfii{erménche und dann auch die 
Einsiedler, die aller Weltlust entsagten und in der Einsamkeit, 
mitten in der Natur ihren gottesfiirchtigen Wandel unter 
Entbehrungen fiihrten. 

Bern besa& Kirchen und Kléster in betrachtlicher Zahl. 
Der Deutschorden in K6niz bediente die Leutkirche, bis sie 
im Jahre 1485 in ein Chorherrenstift verwandelt wurde. 
Neben den Deutschherren wirkten die Johanniter zum Heiligen 
Geist, ferner die Bettelorden, die Dominikanerinnen auf der 
Michaelsinsel, das Antonierhaus an der Hormannsgasse, die 
in der Stadt zerstreuten Beginen. Auferhalb der Stadt waren 
die Augustiner und Augustinerinnen in Interlaken, die Kla- 
rissinnen im fiirstlichen Kloster zu K6nigsfelden, die Zister- 
zienser-Ménche in Frienisberg usw. 

Der Heiligen-Kult wurde geférdert. Altare, Reliquien- 
schreine zu Ehren des Vincentius, des Achatius und anderer 
Heiligen wurden in grofer Zahl gestiftet. Im Anfang des 16. 
Jahrhunderts verbreitete sich besonders der Kult der heiligen 
Anna, als der Spenderin von Fruchtbarkeit, des Rochus und 
des Jodok (Jost), als den beiden Schutzheiligen gegen die Pest. 
Sodann wurden Briiderschaften zu Ehren der Maria, ihrer 
Mutter und des heiligen Jakobs ins Leben gerufen. Wall- 
fahrtsorte erhielten vermehrten Besuch, so besonders die 
Beatushohle, die im Volke mit der Vorstellung des Einsiedler- 
lebens tief verankert war. 


Mit diesem aufern Glanz verband sich aber innere Ver- 
faulnis. Vor allem grassierte der Aberglaube. Als Engerlinge 
die bernische Landschaft im Jahre 1479 heimsuchten, wurde 
der Grof&vater Manuels, der Stadtschreiber Thiiring Fricker 
zum Bischof von Lausanne, Benedikt von Monferrand, ge- 
schickt, um ihn zu bitten, er méchte dem Leutpriester der 
Vinzenzerkirche den Auftrag erteilen, vom Kirchhofe aus 
(heute Miinsterterrasse), dem Ungeziefer Kraft der Dreifal- 
tigkeit, dem Leiden Christi, der Gehorsamkeit der Kirche zu 
befehlen, innerhalb von sechs Tagen zu entflichen. 


Damit verbanden sich Ubergriffe der Kirche auf weltliche 
Angelegenheiten. Die Gewalt der Bischéfe war allmahlich 
iiber die Grenzen ihres Machtbereiches getreten, so daf Bern 
das Anerbieten der Papste Julius’ II. und Leos X., hier einen 
Bischofsstuhl zu errichten, unentwegt ablehnte. Die Einmi- 
schung der papstlichen Legaten, die zur Betreibung des Séld- 
nerwesens in der Schweiz gekommen waren, in die bischéf- 
lichen und parrocchialen Rechte erregte viel Unmut. Ganz 
besonders waren die Héflinge verpént, die in Kriegsdiensten 
aufgewachsen, sich fiir die Ausiibung ihrer kirchlichen Amter 
nicht eigneten. 


Der Wandel der Priesterschaft, vor allem der Bischofe Paul 
Ziegler von Chur und Hugo von Landenberg von Konstanz, 
erzeugte Unwillen. 


Im Berner Miinster versdumten die Chorherren ihre litur- 
gischen Pflichten. 


Deshalb gewannen die Bettelorden, d. h. die Dominikaner 
und die Franziskaner, welche sich um das Volk kiimmerten, 
immer mehr an Bedeutung, obwohl sich auch hier, wie der 
beriichtigte Jetzerhandel 1509 bewies, die Auswiichse des 
Aberglaubens in unerfreulicher Weise zeigten. 


Es war also eine Zeit, in der es allenthalben giarte. Krieg, 
Gewalttat, Unsicherheit des Lebens, Sittenlosigkeit einerseits, 
anderseits ein Drang nach Lauterung des Wandels, nach Be- 
seitigung offenkundiger Mifstande in der Kirche, selbstsichere 
Zuversicht der waffengetibten Manner und zielbewufte Ar- 
beit der Stainde, hauptsachlich Berns, fiir den Aufbau eines 
kraftigen, geordneten Staatswesens: solche, sich oft wider- 
sprechende Triebkrafte haben die Umstande geschaffen, unter 
welchen Niklaus Manuel lebte. 


DAS LEBEN NIKLAUS MANUELS 


Die Jugend Manuels ist in Dunkel gehiillt. Hatten wir doch 
in der Schweiz keinen Vasari, der im 16. Jahrhundert Bio- 
graphien tiber unsere Kiinstler gesammelt hatte. Sandrart, den 
man den ,,deutschen Vasari” betiteln kénnte, weil er sich am 
Ende des 17. Jahrhunderts bemiiht hat, Notizen iiber deutsch- 
sprachige Kiinstler zu sammeln, sagt, Manuel sei einem vor- 
nehmen englischen Adel entsprungen, der sich infolge von 
Religions-Widerwartigkeiten nach Bern begeben habe. ,,Er 
soll ein vornehmer Maler gewesen sein, und deswegen grofes 
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Lob tiberkommen haben.” Dann nennt er den ,,Totentanz” 
Manuels, dessen Zerfall er bedauert. * 

Scheurer hat im ,,Bernischen Mausoleum” vom Jahre 1743 
die Alteste Biographie Manuels herausgegeben. Er behandelte 
sein Leben zugleich mit der Geschichte bernischer Prediger 
und Reformatoren und betitelte seine Darstellung als das 
»Leben Niklaus Manuels, gewesenen Landvogts zu Erlach, 
Ratsherrn und Fanners der Stadt Bern”. Dies deutet schon 
daraufhin, da er in Manuel weniger den Kiinstler, als den 


Staatsmann und Reformatoren sah. Seine Quellen stammen 
augenscheinlich aus Familien-Aufzeichnungen. Sie sind nicht 
durchaus zuverlassig, hauptsachlich insofern die Abstammung 
' Manuels in Frage kommt. Immerhin kénnen wir ihm Glau- 
ben schenken, wenn er Manuels Geburtsjahr auf 1484 an- 
setzt. Um die Herkunft des Kiinstlers zu bestimmen, miissen 
wir von den unverbiirgten Familiennachrichten, die Scheurer 
widergibt, absehen, und uns an die vorhandenen Urkunden 
halten. Diese unterrichten uns iiber seine Mutter besser als 
iiber seinen Vater. Manuel war der Sohn Margarethas, einer 
unehelichen Tochter des Stadtschreibers Thiiring Fricker. 
Wer sein Vater war, steht nicht unbedingt fest. Wir diirfen 
aber annehmen, da er vaterlicherseits von der Familie Alle- 
man abstammte. In einem 1509 mit Katharina Frisching 
abgeschlossenen Ehevertrag nennt er sich namlich ,,Niclaus 
Alleman”. Wir schlieSen daraus, daf§ Niklaus von dem Apo- 
theker Jakob Alleman abstammte, der aus Chieri bei Turin, 
vielleicht tiber Genf nach Bern eingewandert war, hier 1460 
Biirger wurde, 1472 unter den Mitgliedern des Grofen Rates 
erwahnt ist, 1481 ein Haus von der Regierung erhielt. Nach 
seinem bald darauf erfolgten Tod begab sich Emanuel de Ale- 
manis, ein naher Verwandter, vielleicht ein Sohn Jakobs, 
nach Chieri bei Turin, um dort Giiter des kiirzlich Verstor- 
benen fiir dessen Witwe zu verwalten.? Emanuel wird 
ebenfalls Apotheker genannt. Ein Manuel war 1491—93 
Inhaber eines Lauferamtes, d. h. er hatte diplomatische 
Kurierdienste zu besorgen. Vermutlich war es Emanuel de 
Alemanis. Dieser Emanuel hatte einen Bruder Hans, wel- 
cher spater dem Maler Niklaus bei seinem Ehevertrag als 
erster blutsverwandter Zeuge diente. Aufferdem war eine 
Schwester Lucia da, spater verehelichte Spar. SchlieSlich ist 
in den Akten von einem Wittung die Rede, der selber 1499 
von einer langen Landesabwesenheit spricht. Es darf aus die- 
sen Angaben angenommen werden, daf§ der Vater Niklaus 
Manuels Emanuel de Alemanis war. Bis zu seiner Verhei- 
ratung 1509 nannte sich Niklaus nach dem vaterlichen Fa- 
miliennamen. Spater gab er denselben auf und fiihrte den 
Vornamen seines Vaters als Familienname an. Blof auf sei- 
nen Bildern, Zeichnungen und Holzschnitten, auch auf seinem 
Siegel fiigte er seinem Monogramm N. M. ein D. an, das seit 
Basilius Amerbach als die Verdeutschung des Familiennamens 
Alleman ausgelegt wird, obgleich dies sprachlich nicht leicht 
erklarlich ist. In Bern schrieb man damals das Wort 
»Deutsch” d. h. ,,Tiitsch” nicht mit einem weichen D, son- 
dern mit einem harten T. Unter den Zeugen der Katharina 
Frisching befand sich ein Niclaus ,,Tutzmann”. Da immerhin 
Basilius Amerbach im Inventar seiner zum grofen Teil von 
seinem Vater Bonifacius Amerbach, dem Freunde Holbeins, 
herrithrenden Kunstsammlung den Kiinstler als Niklaus Ma- 
nuel ,, Tiitsch” bezeichnet, so ist die bisher gebrauchliche Deu- 
tung der Initiale als zutreffend anzuerkennen.* Denn Amer- 
bach lebte zu einer Zeit, in welcher die Kinder und iiber- 
lebenden Freunde des Malers ihn eines Besseren belehrt 
hatten, falls er falsch berichtet worden ware. Aus welchem 
Grund Manuel, kurz nach seiner Verheiratung, den vater- 
lichen Familiennamen aufgegeben habe, ist verschiedenartig 


von der Geschichtsschreibung ausgelegt worden. Da dessen 
Mutter zur Zeit seiner Verheiratung mit einem Hans Vogt 
verehelicht war, so haben einige Biographen angenommen, 
er sei unehelicher Geburt gewesen und habe deswegen nach 
seiner Verheiratung den Familiennamen seines Vaters nicht 
weiter fiihren diirfen. Andere vermuteten, daf der Vater friih 
gestorben sei und daf die Mutter daraufhin Hans Vogt in 
zweiter Ehe geheiratet hatte. Beide Annahmen erklaren die 
Aufgabe des vaterlichen Familiennamens nicht. Auffallend 
ist, daf$ Manuel den Namen Alleman von der Zeit an auf- 
gibt, in welcher er mit der Tochter eines angesehenen ber- 
nischen Hauptmanns und Landvogtes verheiratet ist und als 
Mitglied des Grofien Rates seine Tatigkeit als Staatsmann zu 
entwickeln beginnt. Wenn man bedenkt, daf er politisch zur 
franzésischen Partei gehalten hat, daf er in sein Wappen die 
franzésischen Lilien einzeichnete, so kann man sich des Ge- 
dankens nicht erwehren, er hatte unter seinen welschen 
Ahnen den adeligen Namen Manuel vorgefunden und fest- 
gestellt, daf die Bezeichnung Alleman sich auf den deutsch- 
sprachigen Zweig der Familie Manuel bezogen habe. Darauf- 
hin hatte er den Namen Manuel wieder angenommen. So 
wiirde man verstehen, daf$ er, trotz der Annahme des ur- 
springlichen Namens Manuel, den ererbten Namen Alleman 
wenigstens durch die verdeutschte Initiale D in seinen Bil- 
dern weitergefiihrt hatte. Eine solche Erklarung stimmt mit 
der altesten Familieniiberlieferung iiberein, nach der sich die 
Wiege der Familie in Frankreich befunden hiatte.* So ware 
man nicht gezwungen, eine uneheliche Abkunft Manuels an- 
zunehmen. Sein Vater Emanuel Alleman ist wohl frih ge- 
storben, worauf sich seine Mutter ein zweites Mal verehelichte. 
Wie dem auch sei, sein Vater scheint nicht viel fiir ihn 
getan zu haben. Die erhaltenen Urkunden beweisen uns, daf 
die Fiirsorge fiir seine Zukunft von seinem miitterlichen 
Grofvater Thiiring Fricker ausging. Im Ehevertrag Manuels 
1509 verschreibt ihm derselbe bei seinem Absterben 200 Gul- 
den. In seinem Testament vom Jahre 1519 erwahnt er Ma- 
nuel und bestatigt das Vermachtnis, bemerkt dabei aber, 
Manuel hatte bedeutende Vorempfange erhalten, die ihm von 
der Summe abgezogen werden miiften, dazu sei er in Bern 
mit Mobiliar und Zubehér reichlich bedacht worden. Seine 
Mutter und er hatten vergeblich versucht, seinen letzten Wil- 
len abzuandern, sie sollten es nicht wagen, sein Testament 
anzufechten. Man ist iiberrascht, da Fricker seine Tochter 
vollig iibergeht, wahrenddem er deren Sohn, seinen Enkel, 
mit einem ansehnlichen Legat bedenkt. Trotz der gespannten 
Familienverhaltnisse, die dies Testament verrat, scheint 
Fricker seinem Grofsohn wohlgesinnt gewesen zu sein. 
Thiiring Fricker, geboren 1429 zu Brugg als Sohn des 
Schultheif{en Niklaus Fricker, war in Bern eine hochange- 
sehene Persénlichkeit. Er hatte sich in Heidelberg, wo er jus 
studiert hatte, den Titel eines ,,Magister artium” erworben. 
Spater erlangte er in Pavia, auf Empfehlung des Herzogs von 
Mailand, die Doktorwiirde (1473). Er war bernischer Stadt- 
schreiber. Als solcher schrieb er die Ratsprotokolle in vor- 
bildlicher Art. Er wurde mit wichtigen politischen Missionen 
betraut. Dabei verfafte er eine Geschichte des Twingherren- 
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streites. Trotzdem er als Mitglied der Gesellschaft zu Distel- 
zwang der Adelspartei angehérte, befleiftigte er sich einer 
lobenswerten Objektivitat in der Beurteilung der Partei- 
streitigkeiten. Er war mit den Mannern der Wissenschaft be- 
freundet, welche den Geist des Humanismus in Bern ver- 
traten. So verkehrte er mit dem Chorherrn Heinrich W6lffli 
(Lupulus), mit den Chronisten Tschachtlan, Diebold Schil- 
ling und Valerius Anselm. 

In Glaubenssachen war er der hergebrachten Uberlieferung 
zugetan. Wir haben die Angelegenheit der beschworenen En- 
gerlinge schon erwahnt. Im Jetzerhandel wurde er hinters 
Licht gefiihrt. 

Man hat wegen dieser Umstinde geglaubt, es hatten sich 
Mifhelligkeiten zwischen Fricker und seinem, der neuen Lehre 
zuneigenden Enkel erhoben. Dies ist aber in keiner Weise be- 
wiesen. Fricker starb zu einer Zeit, in der Manuel seine refor- 
matorische Tatigkeit noch nicht aufgenommen hatte. Es ist, 
im Gegenteil, anzunehmen, da der Grofvater sich seines auf- 
geweckten Grofsohnes annahm und ihn in seiner Jugendent- 
wicklung fdrderte. Wahrend der Altere Biograph Scheurer 
ein direktes Schulverhaltnis Manuels zu Lupulus annimmt, so 
bestreitet dies Bechtold, indem er darauf hinweist, da Ma- 
nuel lateinische Wo6rter in seinen Schriften selten richtig 
schreibt. In der Tat sind die Heiligennamen, die er auf seine 
Gemiailde bringt, verstiimmelt. 

Demgegentiber mu darauf hingewiesen werden, daf die 
Strophen Manuels, trotz ihres volkstiimlichen Stils, auf latei- 
nischem Satzbau fufen, da% also beim Dichter die Kenntnis 
der lateinischen Sprache vorausgesetzt werden kann. Sodann 
verrat das geschriebene wie auch das malerische Werk Ma- 
nuels eine Aufgeschlossenheit des Geistes, eine kulturelle 
Reife, die auf eine sorgfaltige Erziehung zuriickgehen. Es ist 
also anzunehmen, daf$ Manuel in seinem Knabenalter einen 
Unterricht genossen hat, den blo& die Bevorzugten damals 
erhalten konnten. 

Er mu& sich auch friih zur Kunst gewendet haben. Hatte 
er doch um sich herum reich geschmiickte Kunstdenkmiler, 
wie das Miinster, mit seinen von Erhardt Kiing ausgefiihrten 
Portalskulpturen, die Prediger- und die Barfiiferkirchen, und 
konnte er die Hoffnung hegen, dank den immer wachsenden 
Stiftungen, sein Brot mit der Malerei zu verdienen. In Bern 
selbst war der Kunstbetrieb rege. Unter den Malern waren 
Werke Hans Bichlers, Paul Lowensprungs zu sehen. 

Die Glasmalerkunst war in Schwung. ° 

Die Buchmalerei zeitigte damals ihre schénsten Bliiten in 
den illustrierten Chroniken Tschachtlans, Diebold Schillings 
und in den liturgischen Pergamentschriften. ° 

Manuel hat jung diesen anregenden kiinstlerischen Betrieb 
verfolgt. Bei wem er in die Lehre ging, ist uns nicht bekannt. 
Immerhin ist anzunehmen, daf§ die beschaulichen Tafeln des 
»Berner Meisters mit der Nelke”, den wir mit dem 1499 in 
der Schlacht bei Dornach gefallenen ,,Kunstrichen Maler 
Paul Léwensprung” identifizieren, nicht ohne Einfluf auf 
ihn geblieben sind. Es zeigen sich darin Eigenschaften, die auf 
Manuel iibergegangen sind: Die ungemeine Sorgfalt in der 
Behandlung des Gegenstandlichen, Sinn fiir Farbenpracht und 


Farbenharmonie, dekorativer Linienschwung. Aber gegen- 
iiber Manuel bleibt doch Paul Léwensprung der Gotik ver- 
schrieben, indem er seine Figuren wie Bildwerke behandelt, 
ihnen statische Ruhe verleiht. Manuel zeigt in seinen frii- 
hesten Werken einen Zug zur Lebendigkeit der Darstellung, 
zu einer leichten erzahlerischen Malweise, welche auf neuen 
Vorstellungen beruht. Diese Art mu er bei seinem zwanzig 
Jahre alteren Malgefahrten Hans Fries von Freiburg gefun- 
den haben, der mit Bern enge Bezichungen gepflegt hat. War 
dieser doch Schiiler des Heinrich Bichler gewesen, an dessen 
groRer Tafel ,,Schlacht bei Murten” er mitgewirkt hatte. 
Spater bildete sich Fries in Basel aus, wo er vermutlich mit 
Albrecht Diirer zusammengetroffen ist; er bereiste sodann 
mehrere Stadte Siiddeutschlands. Er hat sich dort einen frei- 
eren Stil angeeignet. Seine Ilustrationen der Molsheimer 
Chronik verraten einen gewandten Zeichner, welcher auf die 
Lebendigkeit der Darstellung abzielt und Dramatik in die 
Handlung zu bringen weif. Diese Eigenschaften sind auf 
Manuel iibergegangen. Vermutlich hat sich Manuel auch in 
Glasmalerwerkstatten aufgehalten und daselbst das Hand- 
werk der Glasmalerei erlernt. Spater hat er mehrere Glas- 
gemaldevisierungen ausgefiihrt. Es ist anzunehmen, daf er 
sich friih auf die Wanderschaft, wie es damals bei jungen 
Malern Sitte war, begeben hat. Basel muf sein erstes Ziel ge- 
wesen sein. Dort hatten Buchdrucker fiir Kiinstler Arbeit, 
bei denen sie Holzschnittafeln fiir die Ausschmiickung ihrer 
Bande bestellten. Der Meister D. S. gilt mit Recht als einer 
der besten Vertreter der damaligen gedruckten Buchillustra- 
tion. Etterlyns Schweizerchronik, die bei Furter in Basel 1507 
mit Holzschnitten des Meisters D. S. erschienen ist, fesselt 
unser Auge durch die Lebendigkeit, ganz besonders durch den 
landschaftlichen Reiz der Darstellungen. Andere Blatter die- 
ses Kiinstlers, wie die ,,Kreuzigung”, haben einen Zug ins 
Grofe. Sie sind dramatisch empfunden. 

Wie sein alterer Fachgenosse Hans Fries, wird Manuel in 
die bedeutendsten Kunststatten Siiddeutschlands gereist sein. 
Hiezu hat ihm wohl sein Grofvater Fricker die Mittel ge- 
geben. Ein solches Zentrum war damals Augsburg, wo Burgk- 
mair eine hervorragende Stellung einnahm. In der Ausstel- 
lung, die im Jahre 1931 zu Augsburg stattgefunden hat, be- 
fand sich das Portrat eines jungen Mannes, dessen Ziige auf- 
fallend an Niklaus Manuel erinnern.’” 

Wenn wir das Selbstportrat Manuels im Berner Kunst- 
museum mit diesem Bildnis vergleichen, so fallt uns die Ge- 
meinsamkeit charakteristischer Ziige auf, vor allem die Form 
der schmalen Nase mit dem eigentiimlichen Riicken, der sich 
in der Mitte erhdht, um nach vorne abzugleiten und sich zu 
verbreitern, sodann das breite, vorwiegende Kinn, die hoch- 
gestellten Augenbrauen, unter denen sich die oberen Augen- 
lider deutlich abzeichnen. 

Auf dem Brustbesatz befindet sich die Initiale D, deutlich, 
fast aufdringlich hervorgehoben. Wir glauben, daf dieser 
Buchstabe, wie in den Bildern Manuels, auf das ,,Deutsch” 
hinweist und sind somit der Meinung, daf es sich hier um ein 
Jugendbildnis unseres Kiinstlers handelt. Oben ist das Ge- 
mialde mit der Jahreszahl 1501 bezeichnet. Manuel war da- 
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mals 17 Jahre alt. Wohl scheinen die Ziige des Dargestellten 
ein etwas reiferes Alter wiederzugeben. Wir konnen aber an- 
nehmen, da sich der junge Mann auch in seiner aufern Er- 
scheinung frih zu einer ausgepragten Persénlichkeit entwik- 
kelt hat. Ubrigens ist die Authentizitat dieser Jahreszahl nicht 
vollig verbiirgt.* Was aber unzweifelhaft zeitgendssisch ist, 
das sind die Buchstaben, welche rechts oben unter der Zahl 
or zu sehen sind: eine Initiale O, darunter kleiner das Wort 
» JN”. Wir vermuten, da diese Buchstaben auf die Anfer- 
tigung des Bildes in Augsburg deuten. Augsburg wurde da- 
mals meistens mit der Initiale O geschrieben.* Es sprechen 
somit gewichtige Griinde fiir die Annahme eines Aufenthaltes 
Manuels in der Werkstatt Burgkmairs im Anfang des 16. 
Jahrhunderts. 


Ob er die Werkstatt Albrecht Diirers in Niirnberg besucht 
hat, wissen wir nicht. Immerhin fallt bei der Betrachtung 
seiner Werke auf, daf§ er Diirers Holzschnittwerk gekannt 
hat. Er hat die Diirersche Formenwelt verwertet.*° Mehr 
noch, er hat sich in den Geist Diirers versenkt und in dessen 
Aufrichtigkeit und Gemiitstiefe ihm selbst angeborene Eigen- 
schaften erkannt. 


In Augsburg verspiirte Manuel italienische Renaissance- 
luft, wie sie sich hauptsachlich in den architektonischen Bei- 
gaben Burgkmairs aufert. 


Friihere Biographen, Fii$li und Griineisen, haben eine Stelle 
Ridolfis auf unsern Kiinstler bezogen. Carlo Ridolfi, welcher 
seine Kiinstlerbiographien im Jahre 1648 in Venedig heraus- 
gegeben hat, erzahlt namlich, da sich unter den, von den 
Gebieten nérdlich der Alpen nach Venedig gezogenen Kiinst- 
lern drei Maler befanden, welche Tizians Einflu verspiirten. 
Er nennt sie ,,Lamberto, lo Suarz und Emmanuello Tedeschi’. 
Die neuere Kritik hat diese Kiinstler identifiziert. Lamberto 
war vermutlich Lambert Sustris aus Amsterdam, in Suarz 
gibt sich Christoph Schwarz, geboren in oder bei Ingolstadt 
vor 1550, gestorben in Miinchen 1592, zu erkennen, und Em- 
manuele ist kein anderer als Emanuel Amberger aus Augs- 
burg, der 1568 als Zeuge bei einer Verurkundung Tizians er- 
scheint und 1573 ebenfalls als Zeuge, im Hause Tizians woh- 
nend, genannt wird.** Es ist also unméglich, den von Ridolfi 
zitierten Emmanuello auf unsern Manuel zu beziehen. 


Wenn man aber bedenkt, da der Traum aller angehenden 
Maler eine Reise in das gelobte Land der Kunst war, daf dank 
seinem Grofvater der junge Geselle iiber einige Mittel ver- 
fiigte, so ist doch die Vermutung, er hatte Italien vor seiner 
Teilnahme an den dorthin gerichteten Kriegsziigen kennen 
gelernt, nicht ganz von der Hand zu weisen. 


Nachdem Manuel seine Lehrzeit in der Fremde beendet 
hatte, kam er in seine Vaterstadt zuriick und lief sich da- 
selbst nieder. Er gewann die Hand einer holden Frau, deren 
Vater ein hohes Amt in Bern bekleidete, Katharina Frisching, 
eine Tochter Hans Frischings des Alteren, des Hauptmanns 
und Landvogts von Erlach, Aarburg, Tscherlitz und Nidau. 
1510 trat Manuel in den Grofen Rat ein, wo er, aufer im 
Jahre 1516, bis zu seiner 1528 in den Kleinen Rat erfolgten 
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Wahl verblieb. 1512 wurde er Stubengenosse der Gesellschaft 
zu Obergerwern. Er widmete sich eifrig der Malerei und 
erhielt unter anderem Auftrage von der Regierung. 1513 
hatte er ein Paar Pannerstangen und Liuferbiichsen zu 
malen, die ,,heiligen drei Kénige” auf einem Panner dar- 
zustellen, sowie Schilder an Fassern anzubringen. Es war 
zur damaligen Zeit gebrauchlich, da gute Kiinstler mit solch 
bescheidenen Arbeiten betraut wurden. Manuel muf damals 
auch dkonomisch auf einen griinen Zweig gekommen sein, 
denn 1514 erwarb er ein Haus an der Gerechtigkeitsgasse 
(Nr. 72), das bis um die Mitte des 17. Jahrhunderts im Be- 
sitze seiner Nachkommen geblieben ist. Im folgenden Jahre 
fiihrte er die Lukas- und Eligiusfliigel aus, von denen weiter 
unten die Rede sein wird. Das Jahr 1516 brachte it seine 
Tatigkeit eine Abwechslung. Er vertauschte den Malpinsel 
mit Dolch und Lanze und zog als Kriegsmann nach Italien. 
Das war damals fiir einen Kiinstler nichts Aufergewohnliches. 
Urs Werder, dem Glasmaler, war ein Fahnlein fiir den beab- 
sichtigten Zug nach Miimpelgart (September 1475) anver- 
traut worden. In der Schlacht bei Dornach (1499) war Paul 
Léwensprung gefallen. Anthony Glaser hatte 1515 an dem 
italienischen Feldzug teilgenommen. Urs Graf, ein Zeitgenosse 
Manuels, hat sich zeitweise formlich einem wilden Séldner- 
und Lagerleben verschrieben. 


Bei Manuel war es nicht reine Kriegslust, die ihn zum Waf- 
fenhandwerk trieb. Als Ratsherr beteiligte er sich an der 
Leitung der bernischen Politik, die damals immer entschie- 
dener fiir Frankreich Partei ergriff. Schon wahrend der 
Schlacht von Marignano hatte sich der bernische Heerhaufe 
unter Albrecht vom Stein bei Seite gehalten. Nach dem Frie- 
den von Gallarate (1515), welcher zwischen den Eidgenossen 
und Franz I. ein freundschaftliches Verhaltnis herstellte, sah 
Bern seine Zukunft auf Seiten Frankreichs, und zwar mit der 
Absicht, die letzten Bande, welche das schweizerische Staats- 
wesen an das deutsch-rémische Reich kniipften, zu lésen, um 
zur politischen Unabhangigkeit zu gelangen. Ein Abkommen 
wurde von einigen Standen unter Fihrung Berns in Genf ab- 
geschlossen, wonach Franz I. das Recht eingeraumt wurde, 
Sédldner unter den Eidgenossen anzuwerben. Eine bedeutende 
Summe wurde von Frankreich nach Bern abgefiihrt, um das 
Abkommen zu besiegeln. Albrecht vom Stein brach dann mit 
einer Sdldnerschar auf, um sich zuerst nach Lausanne, dann 
iiber den Grofen St. Bernhard nach Mailand zu begeben. 
Niklaus Manuel folgte dem Anfiihrer als Feldschreiber. 


Nun hatte Maximilian selber Sdldnerscharen bei andern 
Orten angeworben und nach Italien geschickt. Diese Orte 
waren tiber das Vorgehen Berns entriistet und verlangten bei 
der Tagsatzung die Riickberufung der in franzdsischen Dien- 
sten abmarschierten Haufen. Sie drohten sogar, Bern mit 
Krieg zu iiberziehen, falls dies nicht geschehe. Die Berner 
Regierung sah die Gefahr einer Entzweiung unter den Eid- 
genossen ein und sandte Boten nach Lausanne, um die Riick- 
kehr der Unbotmafigen, unter Androhung von Gefangnis, 
Giiterentziehung und Verbannung, zu veranlassen. Sie erhielt 
aber einen ziemlich derb abgefaften Brief, den wahrschein- 
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lich Manuel geschrieben hatte, in welchem erklart wurde, daf 
der Kriegszug nicht gegen die auf der andern Seite kimpfen- 
den Landsleute gerichtet sei, und daf es unerklarlich ware, eine 
Gefolgschaft an den neuen Verbiindeten als Verbrechen zu 
erklaren. Diese Schweizer kamen in Eilmarschen nach Mai- 
land, wo sie die bedringte Garnison entsetzten, worauf Ma- 
ximilian seinen Feldzug aufgab und sich tiber den Tonalepaf 
nach Osterreich zuriickzog. Es fand ein Briefwechsel zwi- 
schen den kaiserlichen Schweizern, die in Lodi versammelt 
waren, und den mailindischen Streitkraften statt. Die Briefe 
der letzteren hat wiederum Manuel verfaft. Die Mailan- 
dischen forderten die anderen auf, sich mit ihnen in einer Zu- 
sammenkunft von Abordnungen zu bereden, die andern 
schickten Klageschriften in die Heimat. Nachdem Maximilian 
seine Schweizer im Stiche gelassen hatte, liefen dieselben teils 
zur Gegenpartei iiber, teils kehrten sie, ohne ihren Sold er- 
halten zu haben, verarmt in die Heimat zuriick. Die Mai- 
landschweizer aber traten den Riickzug mit Sold und Ge- 
schenken reich beladen an. Sie wurden daheim zur Rede ge- 
stellt, verteidigten sich aber unentwegt, indem sie sich auf die 
bestehenden Vertrage mit Frankreich stiitzten. Ihr Anwalt 
war wiederum Niklaus Manuel. Die Strafe fiel gnadig aus. 
Blof der Anfiihrer Albrecht vom Stein wurde in die Ver- 
bannung geschickt, die ihm aber nicht schwer zu Herzen fiel, 
da er sich im Welschland und am franzésischen Hofe seiner 
gewonnenen Giiter und Titel (er war zum Fiirst von Mon- 
reale ernannt worden) erfreuen durfte. Manuels Strafe be- 
stand wahrscheinlich in einer zeitweisen AusschlieSung aus 
dem Grofen Rate. 


Wahrend dieses Kriegszuges hatte Manuel Gelegenheit, die 
Kunstschatze zu betrachten, die sich auf seiner Marschroute 
zeigten. Hauptsachlich in Mailand wird er die dortigen Mei- 
sterwerke zu Gesicht bekommen haben. Immerhin war seine 
Tatigkeit durch seine militarischen Obliegenheiten stark in 
Anspruch genommen. Es ist nicht anzunehmen, daf er damals 
mehr als neue Eindriicke gewonnen hat, die seine friher, 
wahrend seinen italienischen Wanderungen gesammelten Vor- 
stellungen erganzten. Der Zwiespalt, der damals in der Eid- 
genossenschaft zwischen kaiserlich Gesinnten und Franzosen- 
freunden auf Italiens Schlachtfeldern klaffte, wurde bald 
iiberwunden dadurch, daf§ die in Bern mehrheitlich herr- 
schende Politik zu Gunsten Frankreichs in der ganzen Eid- 
genossenschaft obsiegte, und die Besiegelung eines Biindnisses 
mit Frankreich zur Folge hatte. Somit befreite sich unser 
Land von der Abhangigkeit vom Deutschen Reiche, um mit 
Frankreich ein Verhaltnis anzukniipfen, das wohl unsere Re- 
gierung zwang, Sdldner der franzésischen Krone zu stellen, 
andererseits aber der freien Entwicklung unseres Staatswesens 
kein Hindernis in den Weg legte. 


Die Stellungnahme Manuels zeugte von einer Weitsichtig- 
keit, die ihn als Mensch und als Kiinstler kennzeichnet. 


Nach Hause zuriickgekehrt, fand er als Maler reichliche 
Beschaftigung. Einesteils hatte er sich als Vermittler erneut 
eine Achtung erworben, die seiner kiinstlerischen Betatigung 
zugute kam, indem ihm mehr als andern wichtige Arbeiten 


anvertraut wurden. Andernteils hatte er vermehrten Anlaf, 
sich an den zahlreich einlaufenden Bestellungen zu beteiligen, 
die damals, kurz vor dem religissen Umschwung, zur Aus- 
schmiickung der Kirchen getatigt wurden. 


In der Tat war die Zeit von 1517 bis gegen 1522 die frucht- 
barste Periode seines Schaffens. Er fiihrte damals den be- 
riihmten, heute zerstérten Totentanz aus. Aus dem Jahre 1517 
datieren drei wertvolle Malereien in Clair-Obscur-Manier 
(Museum Basel). In diesem Jahre erhielt er Zahlungen fiir die 
Bemalung eines fiir Grandson bestimmten Altars, dessen 
Schnitzereien dem Hans Geiler von Freiburg iibertragen wur- 
den. Sodann schmiickte er das Chorgewélbe des Miinsters mit 
Malereien aus und entwarf 1518 eine Komposition, die Salo- 
mons Gétzendienst darstellte, fiir das Haus des Anthony 
Noll. Im gleichen Jahre zeichnete er die heute in Usson auf- 
bewahrte ,,Kreuzigung” und die Holzschnittfolge der klugen 
und térichten Jungfrauen. 1519 erhielt er von der Regierung 
eine Zahlung fiir Arbeiten, die er innerhalb von fiinf Jahren 
ausgefiihrt hatte. Aus dem Jahre 1520 stammen die Fliigel 
des Antoniusaltares und zwei Bildnisse. 


Bisher nahm man an, daf sich Manuel nach diesem Jahre 
von der Malerei abgewendet habe, um sich der Reformations- 
bewegung anzuschliefen und dieselbe auf jede Art, besonders 
durch die Dichtkunst zu férdern. Die Reformbewegung, die 
Zwingli 1519 in Ziirich durch eine Predigt begriindete, in der 
er erklarte, er werde sich nicht mehr an die kirchlichen Vor- 
schriften halten, sondern die Lehre Christi nach den ur- 
spriinglichen Quellen verkiinden, war in Bern damals lange 
nicht so fortentwickelt. Man vermied daselbst eine Entzwei- 
ung mit den altglaubischen Urkantonen, und AngehGrige aus 
einflufSreichen Familien, wie die von Miilinen, von Diesbach 
und vom Stein hielten an dem Hergebrachten fest. Andere 
wiederum, wie der Schultheif§ Jakob von Wattenwyl, Bar- 
tholomaus May zeigten sich mit Niklaus Manuel reform- 
freundlich. Manuel mag sich damals mit den brennenden 
religidsen Problemen geistig beschaftigt haben, was ihn aber 
wohl nicht hinderte, seinem Malerberufe obzuliegen, bis er 
im Jahre 1522 zum zweiten Mal als Feldschreiber Albrechts 
vom Stein nach Italien zog. Daf er sich aber in diesem Jahre 
noch mit Kunst beschaftigte, davon zeugt ein Eintrag in die 
bernischen Staatsrechnungen, woraus ersichtlich ist, da er 
nach Genf geschickt wurde, um dort Holztafer in Augen- 
schein zu nehmen, damit seine Wahrnehmungen auf den Bau 
des bernischen Chorgestiihls Anwendung finden kénnten. Was 
mag ihn wohl bewogen haben, sich den Scharen Albrechts 
vom Stein anzuschlief{en? 


Die Bestellungen von kirchlichen Bildern versiegten infolge 
der Zweifel, die sich an den Heiligenkult kniipften. Der Ma- 
ler mute sich anderswo nach Brot umsehen, um seine Familie 
zu ernahren. Da lockten ihn die fremden Kriegsdienste, hatte 
er doch 1516 Sold und Beute mit heimgebracht. Am 5. Mai 
1521 wurde der franzésisch-schweizerische Bundes- und Sold- 
vertrag besiegelt. Schweizerische Sdldner begaben sich nach 
Italien, um Mailand gegen die Angriffe Karls V. und des mit 
ihm verbiindeten Papstes zu beschiitzen. Manuel folgte am 29. 


Januar 1522 wiederum als Feldschreiber Albrechts vom Stein 
dem bernischen Heer. Novara wurde am 1. April eingenom- 
men und gepliindert. Dann aber erlitten die Schweizer am 27. 
April eine blutige Niederlage bei Bicocca, wo sich die deut- 
schen Landsknechte mit ihren Wurfmaschinen verschanzt 
hatten und die dichtgereihten, tapferen Angreifer mit einem 
GeschoShagel niedermahten. Auf 16,000 Krieger verloren 
damals 3000 das Leben. Die Bliite des bernischen Adels lag 
auf dem Totenfeld. Manuel kam heil davon. Aber vorher, 
bei der Erstiirmung von Novara, hatte er einen Stich in die 
Hand bekommen, wie er es in einem Schreiben an seine Frau 
schildert. Daf er sich der Pliinderung von Novara schuldig 
gemacht hatte, wurde ihm zu Hause tibel genommen. Er 
wurde mit den Profosen Burkart Schiitzen und Hans Schleif- 
fen, dem Reiter, einer Untersuchung unterzogen, welche den 
Zweck hatte, die ,,Kelchdieb und Frefler” zu bestrafen. Die 
Strafe aber blieb aus, da die Niederlage bei Bicocca als ge- 
niigende Siihne fiir die Ausschreitungen in Novara betrachtet 
wurde.*? Diese Niederlage versetzte Manuel einen schweren 
Schlag. War er doch hauptsachlich mit der Absicht ausge- 
zogen, Sold und Beute heimzubringen, um seine Familie besser 
zu stellen, als es ihm sein Malerberuf erlaubte. Schon nach 
der Pliinderung von Novara war es ihm nicht ganz geheuer. 
Er schrieb am 2. April 1522 von Vigevano (,,Vieva in Lam- 
parten”) aus an seine Behirde, um sich fiir die freigewordene 
Stelle eines Grofweibels zu bewerben. Er sei ein junger Gesell 
und habe viele kleine Kinder und eine Frau ,,ob Gott wil 
noch lang fruchtbar”. Die Kinder méchte er gern in Ehren er- 
ziehen. Sein Handwerk erlaube es ihm aber nicht. Deshalb 
sei er in fremde Kriegsdienste gezogen. Wenn er ,,dienen” 
miisse, so ziehe er es vor, seinen eigenen natiirlichen Herren 
zu dienen statt fremden Fiirsten. Er beruft sich auf seinen 
lieben” Grofvater Thiiring Fricker und hebt dessen Ver- 
dienste um das bernische Staatswesen hervor.** Die Stelle er- 
hielt er nicht.** Fand ihn der Rat hiefiir ungeeignet, oder 
schadete ihm die Kunde von seiner Teilnahme an den Pliin- 
derungen in Novara? Wir haben hieriiber keine Gewifheit. 


Nach der verlorenen Schlacht lie& er seinem Haf gegen 
die deutschen Landsknechte in dem bekannten ,,Bicoccalied” 
freien Lauf. 

,,Botz marter Kiiri Velti! 

du hast vil lieder gmacht, 

riiempst dich in aller welte, 

du habest gewunnen ein schlacht. 

Du liigst, als wit dir’s mul ist 

und riiempst dich dinr eignen schand, 
der graben het dir’s leben gfrist, 

kein lantsknechts gwer noch hand.” 


In dieser Tonart fahrt der Dichter fort. Er wirft den Fein- 
den Feigheit, Ubermut und Grausamkeit vor. Seine Ausdrucks- 
form ist auferst lebhaft. Man fiihlt in ihr die Unerschrok- 
kenheit des Wagemutigen. Dabei verraten seine Einfalle Ori- 
ginalitit und Phantasie. In seinen Worten zeigt sich Sinn 
fiir Rhythmus und Melodie. Das sind Eigenschaften, die wir 
in seinen Bildern wiederfinden werden. 
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Das Lied folgte der Melodie eines altfranzdsischen Liebes- 
liedes, das Manuel auf seinen Kriegsziigen kennen gelernt und 
oft singen gehért hatte: 


yn douleur et tristesse 
Languiray je toujours 

Sy je pers ma maistresse, 
ma dame par amours...” 


Schon vor seinem Aufbruch nach Italien hatte Manuel mit 
einigen Freunden zwei Fasnachtsspiele geschaffen, die dann 
wahrend seiner Abwesenheit an der Herrenfasnacht (25. 
Februar) und an der Bauernfasnacht (5. Marz) in Bern, in 
der Kreuzgasse aufgefiihrt wurden. Das erste Spiel hie& ,, Vom 
Papst und seiner Priesterschaft”, das zweite ,,Von Papst und 
Christi Gegensatz”. Die beiden Dichtungen wurden spiter von 
Manuel umgearbeitet und erst nachdem ihm seine 1523 er- 
folgte Wahl zum Landvogt von Erlach geniigend Mufe lief, 
gedruckt. Diese Dramen verfolgten den Zweck, dem Volke 
die Mifbrauche der Kirche vorzufiihren und ihnen das reine 
Evangelium entgegenzustellen. Im ersten Spiel wird der Zu- 
schauer in die Residenz des Papstes gefiihrt. Er gewahrt auf 
der einen Seite den Papst, umgeben von seinem Hofstaat, auf 
der andern Seite einen Sarg, der aus einem Hause getragen 
wird, begleitet von den klagenden Hinterlassenen. Papst und 
die Geistlichkeit freuen sich tiber den Gewinn, der aus den 
Totenmessen zu erwarten ist, klagen aber iiber die Abnahme 
der Glaubigkeit und iiber das Druckergewerbe, das die Bibel 
den Menschen ungeschminkt vermittle. Da erscheinen Ver- 
treter des Volkes: der kranke Bauer, der Bettler, sogar der 
Edelmann schimpft iiber den Untergang der Lehre Christi. 
Thre Worte werden iibertént von der Umgebung des Papstes, 
die dessen Heiligkeit lobpreist. Aber auch die Stimmen ver- 
hallen unter den Beschuldigungen der Widersacher, wobei die 
Ablaf&krimerei und die Kriegswut der Papste angegriffen 
werden. Aber auch diesmal werden diese Vorwiirfe von einer 
bewaffneten Schar unterdriickt, die der Papst fiir neue Kriegs- 
ziige anwirbt. Dann erscheinen Petrus und Paulus. Sie wun- 
dern sich iiber das Gebaren des Kirchenfiirsten, bestreiten 
ihm das Recht, sich als Nachfolger Petri zu betrachten. Sie 
wenden sich entriistet vom Papste ab und verkiinden ihm 
Gottes Strafe. Der Papst aber bricht auf, um weiter Krieg zu 
fiihren und Ablasse zu bewilligen. Nur ein ,,Doctor Liitpold 
Schiichnit” bleibt zuriick und betet fiir das Herannahen von 
Christi Geist. 


Im Spiel vom Papst und Christi Gegensatz erblickt man 
auf der einen Seite den dornengekrénten Christus, der auf 
einem Eselein reitet, gefolgt von Kranken und Kriippeln, 
und auf der anderen Seite den Papst in glanzender Umgebung 
und in seinem Gefolge eidgendssische Sdldner. Es entspinnt 
sich ein Zwiegesprach zwischen Bauern, die die Tugenden 
des wahren Christus seinem unwiirdigen Nachfolger entgegen- 
halten und schlieSlich Bann und Ablaf verfluchen. 


Die beiden Dichtungen sind in volkstiimlicher, oft derber 
Sprache abgefaft, aber immerhin kunstreich aufgebaut. Der 
aufmerksame Leser hat das Gefiihl, da der Autor die latei- 
nische Sprache kannte und seinen Dialekt auf der Grundlage 


einer klassischen Ausdrucksweise aufbaute. Die Eigenschaf- 
ten, die wir bei Anlaf§ des Bicoccaliedes hervorhoben, finden 
sich auch hier vor. Zudem dringt in diesen Auffiihrungen der 
Sinn fiir Dramatik zum Durchbruch. Es sind Schauspiele, 
die fiir das Auge berechnet sind und in denen sich der Schép- 
fergeist eines Malers offenbart. 


Im Gegensatz zum Bicoccalied, das Ha und Hohn aus- 
atmet und die Verteidigung der Schweizerehre zum Ziele 
hatte, herrscht in den Fasnachtsspielen ein religids moralisie- 
render Geist, der vor heftiger Polemik nicht zuriickschreckt, 
aber einen ethisch und christlich durchlauterten Wandel an 
Stelle der verworrenen Sitten einfiihren will. 


Nach den Aussagen des Chronisten Anselm hatten diese 
Spiele einen durchschlagenden Erfolg. Sie wurden spater in 
vielen Ausgaben verbreitet und trugen michtig dazu bei, die 
Reformation in den eidgendssischen Standen zu fordern. 


Manuels Persénlichkeit. wurde dadurch in den Vorder- 
grund des Offentlichen Lebens gestellt. Es iiberrascht uns 
nicht, wenn wir vernehmen, daf§ er im folgenden Jahr zum 
Landvogt von Erlach, Tscherlitz und Nidau ernannt wurde. 
Diese Landvogtei, die sein Schwiegervater Frisching inne- 
gehabt hatte, war nicht eine der ertragreichsten des Landes. 
Sie war aber in fruchtbarer Gegend gelegen, mitten unter 
den Weinbergen des Bielersees. Dort hatte die Gattin Manuels 
ihre Jugendjahre verbracht. Manuel hatte Mufe, daselbst fiir 
die Reformation zu wirken. Er unterzog, wie gesagt, seine 
Fasnachtsspiele einer neuen Redaktion und dichtete dazu den 
»Abla&kramer” (1525), eine humorvoll und keck hingewor- 
fene Satire, und das ,,Barbali” (1526). Dienstag vor Aller- 
heiligen 1526 sandte er seiner Obrigkeit ein Fa Wein mit 
einem késtlichen Brief, in welchem der Traubensaft personi- 
fiziert wird und alle Leiden durchmacht, welche der Frucht 
auferlegt werden, bis sich ihre Fliissigkeit in die Fasser ergieft. 
Der Verfasser schlie&t seine Schilderung mit einem Hinweis 
auf den starken Wein, ,,einen gesipten Blutsfriind des witbe- 
riempten helden Hansen von Vivis”, der mafvoll zu kosten 
sei. Das lebhaft Erzahlerische, der Hang zur Allegorie, der 
treffliche Ausdruck, iiberhaupt die Originalitat der Gedanken 
und Wendungen gibt sich hier wie in seinen Gemalden zu er- 
kennen. 


Obwohl an seinen Amtssitz gebunden, verkehrte Manuel 
des 6ftern in Bern und nahm fiihrend an der Politik teil. 
1526 fand eine Disputation zu Baden statt, an der Zwingli 
nicht erschien, aus Furcht vor einem Hinterhalt. Der ber- 
nische Abgesandte Berthold Haller und Okolampad von 
Basel verhielten sich wortkarg. Dagegen traten die Anwalte 
des Klerus Dr. Eck aus Ingolstadt,Luthers erbittertster Feind, 
Johannes Faber, der bischéflich konstanzische Vikar, Thomas 
Murner, der Prediger bei den BarfiiSern und Buchdrucker in 
Luzern selbstsicher auf. Der Ausgang war unentschieden. 
Manuel dichtete hierauf ein Lied ,,Ecks und Fabers Baden- 
fahrt”, in welchem zwei Bauern in einer Wechselrede ihren 
Spott iiber die drei Vertreter des katholischen Dogmas aus- 
schiitten. Der Autor benititzt dabei mit viel Geschick Vor- 
gange, die sich bei der Disputation abspielten. Das Spiel ist 


im vierzehnzeiligen Meistersingerton gedichtet und mit einer 
Melodie versehen. Thomas Murner nannte diese Dichtung im 
Jahre 1527 ,,ein schentliches lasterlichs liedlin”, das von 
,Bésewichten” gesungen worden sei, die ,,niemans ruw noch 
friden” lassen. 

In Bern spitzte sich die Lage zu. Die Anhanger der Refor- 
mation gewannen die Oberhand. So sah sich die Regierung 
veranlaft, ein Religionsgesprach anzuordnen. Die Behérde 
hatte diese Versammlung wohlweislich vorbereitet, so daf 
bei ihrem Zusammentreten der Ausgang der Disputation vor- 
auszusehen war. 

Es ist daher nicht verwunderlich, wenn der Klerus und 
seine Anwalte, Eck, Faber, Murner und andere, fehlten. Da- 
gegen erschienen Zwingli mit einigen Staatsmannern aus 
Ziirich, Vadian aus St. Gallen, Okolampad aus Basel und an- 
dere prominente Vertreter befreundeter Stadte. Am 7. Januar 
wurde die Disputation in der Kirche des Franziskaner-Klo- 
sters (damals auf dem Areal, wo heute das Kasino steht) feier- 
lich eréffnet. Niklaus Manuel wurde von Erlach als Rufer 
herbeibeordert. Er hatte demnach die Aufgabe, Appell zu 
machen und den Rednern, die sich zum Worte meldeten, das 
Wort zu erteilen. Als Unordnung zu entstehen drohte, for- 
derte er die Widersacher auf, sich, wie ihre Gegner, gemein- 
sam zu verstandigen und dann ihren Standpunkt zu vertreten, 
denn es liege der Obrigkeit daran, zu erfahren, ob die vorge- 
schlagenen Thesen dem Worte Gottes entsprachen, ,,unsere 
gnedige herrn” waren dankbar, wenn dies ordnungsgemaf 
geschehe. ** Die Verhandlungen dauerten bis zum 26. Januar 
und endeten mit einem vollstandigen Sieg der Reformation. 
Die Messe wurde abgeschafft, die Heiligenbilder und Statuen 
wurden entfernt, teils verbrannt, vergraben oder an ihre Stif- 
ter zuriickgegeben. Manuel, der sein Leben der Kunst geweiht 
hatte, konnte diesen Zerstérungen nicht ohne innere Ergriffen- 
heit zusehen, obwohl er zur neuen Lehre stand. Er gab seinen 
Empfindungen Ausdruck in der ,,Klagred der Armen Got- 
zen”.’* Dieselben sehen den MifSbrauch, der mit ihnen getrie- 
ben wurde, wohl ein, indem sie die Kirchenbesucher wie Hei- 
lige anbeteten, wahrend sie doch nur aus Holz und Stein seien. 
Sie ergeben sich immerhin willig ihrem Schicksal, hoffen aber, 
dafi die Abgétterei, um deretwillen sie aus den Gotteshausern 
verbannt wiirden, aus der Menschen Herzen ausgerottet 
werde und daf infolgedessen der Sittenlosigkeit Einhalt ge- 
boten werde. 

Die Autorschaft Manuels ist angezweifelt worden, haupt- 
saichlich wegen einigen verfehlten Reimen und wegen des lehr- 
haften Charakters des Vortrages. Demgegeniiber kann gel- 
tend gemacht werden, daf§ Manuels Wesen und Wirken, auch 
in der Malerei, wie wir sehen werden, einen religiés sittlichen 
Zweck verfolgte und dafi falsche Reime auch in andern seiner 
Dichtungen vorkommen. Wir sind daher der Meinung, daf 
die durch Scheurer iiberlieferte Tradition auf sicherer Grund- 
lage beruht und daf§ diese Verse wirklich von Manuel her- 
stammen. Allerdings verbreiteten sie sich rasch. So wurden 
sie schon anfangs 1529 in Konstanz bekannt, was bei Zweif- 
lern die Vermutung aufsteigen lie, sie seien damals dort und 
nicht friiher in Bern entstanden. 
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Auf das Berner Religionsgesprach hin schrieb Manuel einen 
Dialog in Prosa ,,Krankheit und Testament der Messe”. 
Unter Spitznamen lat er die bekannten Eck und Faber auf- 
treten, welche versuchen, die erkrankte Messe zu retten. Ohne 
Erfolg wird eine Kur in Baden versucht, eine Anspielung auf 
die Disputation von 1526. Allen Anstrengungen zu Trotz er- 
liegt die Messe. Dieses Stiick ist eines der besten literarischen 
Werke Manuels. Wie schon Griineisen bemerkte, liegt darin 
eine derbe Eleganz, ein bei aller Ungezogenheit wohlberech- 
netes, schones MafS§ des Ausdrucks. Die reiche dichterische 
Gabe verbindet sich hier mit dem feinen kiinstlerischen Takt. 


Nach der Annahme der Reformation wurde die Gegenwart 
Manuels in Bern unentbehrlich. Er mufte sich in Erlach durch 
einen Statthalter ersetzen lassen und trat zu Ostern in den 
Kleinen Rat, d. h. in die eigentliche Regierung ein. *” Im dar- 
auffolgenden Herbst treffen wir ihn als Venner der Gesell- 
schaft zu Obergerwern. 


Am 29. Mai wurde er in das neu geschaffene Chorgericht 
gewahlt. Er hatte sich bei Zwingli iiber die Organisation des 
Chorgerichtes erkundigt, das der Ziircher Reformator 1525 
an Stelle des bischéflich konstanzischen Gerichtes eingefiihrt 
hatte. Dieser Instanz lagen hauptsichlich Sittlichkeitsdelikte 
zur Behandlung vor; 6fters kamen Ehestreitigkeiten zur Be- 
handlung. Aus diesen Erfahrungen ist das Fasnachtspiel ,,Elsi 
trag den Knaben” entstanden. Es wird darin ein entzweites 
Brautpaar versdhnt. Dieses Fasnachtspiel ist das einzige, in 
welches Manuel keine Spitze gegen die rémische Kirche legt, 
obgleich Ménche darin nicht ungeschoren wegkommen. Das 
ganze zielt auf eine Veredelung der Sitten ab, ein Gedanke, 
der bei Manuel immer an die Oberflache tritt und den Cha- 
rakter all seines Wirkens bestimmt. ** 


Manuel hat mit dem Wort ,,Schweizerdolch” vier seiner 
Dramen beendet: ,,Vom Papst und seiner Priesterschaft’’, 
»,Won Papst und Christi Gegensatz”, den ,, AblaSkramer” und 
das ,,Barbali”. Damit hat er diese literarischen Werke in ahn- 
licher Art wie seine Gemalde und Zeichnungen signiert. 


Er zeigt in seinen Schriften Originalitat, Witz und Phan- 
tasie. Er kennzeichnet in oft derben, schlagenden Worten 
wirkliche Zustinde. Wenn er Mifbrauche geifelt, so tut 
er es in der Absicht, bessere Zustande herbeizufiihren. Sein 
Werk ist sittlich volkstiimlich. Bechtold sagt mit Recht tiber 
ihn: ,,Wenn ein tiichtiger Inhalt, ungewohnliche Gedanken- 
fiille und Bilderreichtum, derbe Urwiichsigkeit und uner- 
bittliche Wahrheit zum Wesen der Poesie gehGren, — wenn 
sittliches Pathos, flotter Vortrag, packender Witz, Uner- 
schrockenheit und kernhafte Biederkeit den Dichter aus- 
machen: so ist Niklaus Manuel unter seinen Zeitgenossen 
einer der besten gewesen.” 


Mit der Annahme der Reformation war der Kirchenstreit 
in bernischen Landen noch lange nicht geschlichtet. Es girte 
an allen Orten. Ganz besonders im Oberland wollte es nicht 
zur Ruhe kommen. Nach Aufhebung des reichen Klosters 
Interlaken glaubten die Bauern, von den diesem Gotteshaus 


zukommenden Zinsen und Zehnten enthoben zu sein. Sie 
erlebten daher eine Enttauschung, als der Staat Bern fort- 
fuhr, dieselben fiir seine Bediirfnisse einzuziehen. Zudem kam 
der Hang an den alten Gebrauchen, vor allem an der Messe 
und am Heiligenkult. Die vier Talschaften regten sich und 
nahmen sich vor, die Reformation zu stiirzen. Bern sah den 
Ernst der Lage. Es zog Truppen zusammen und sicherte sich 
die Unterstiitzung seiner Bundesgenossen. Doch lief es nichts 
unversucht, um den Streitfall giitlich zu erledigen. Es sandte 
Boten in das Oberland, um mit den Abtriinnigen zu verhan- 
deln und sie durch Uberredung umzustimmen. Manuel ge- 
hérte mitunter diesen Gesandtschaften an. Wir k6nnen an- 
nehmen, daf sein Wort nicht ohne Wirkung blieb. Immerhin 
fihrten diese Verhandlungen nicht zum Ziel. Die Unterwald- 
ner schiirten das Feuer. Sie entsandten 800 Mann iiber den 
Briinig. Mit diesem Zuzug drangen die Aufstandischen bis 
nach Interlaken, dessen Kloster sie besetzten. 


Bern hatte bis zu diesem Zeitpunkt nicht gewartet, um 
eine Truppenmacht in Thun zu konzentrieren. Niklaus Ma- 
nuel, den Anselm als einen ,,jungen, aber wolberedten, tatigen 
man” bezeichnet, wurde nach Thun geschickt, um dort das 
Anmarschieren der Kontingente und deren Einquartierung zu 
leiten. Nach modernen Begriffen war er Platzkommandant 
von Thun.** Er meldete von dort den Einfall der Unterwald- 
ner, die bis nach Brienz vorgeriickt waren.”° Manuel meinte, 
we der Bar sich nicht erwecken lasse, seye Gefahr, daf sol- 
ches grofen Schaden gebahren dorffte.” ** 


Bern schickte in das Oberland eine ansehnliche Streitmacht, 
mit Geschiitzen ausgeriistet. Diese Truppen gelangten mit 
Schiffen und zu Fu zunachst mit einer Vorhut nach Unter- 
seen, das eingenommen wurde, und dann mit dem Gros nach 
Interlaken. Das Feuer der Geschiitze dréhnte und widerhallte 
an den umringenden Felsen. Der Feind stob auseinander. Die 
Unterwaldner zogen eilig iiber den Briinig zuriick. Die em- 
porten Landbewohner muften sich unterwerfen, wurden aber 
geschont. Blof die Radelsfiihrer wurden mit dem Tode be- 
straft. 


Manuel hatte sich neuerdings bewahrt. Es begann fiir ihn 
eine Zeit reger politischer Wirksamkeit. Einerseits kimpfte 
er fiir den Durchbruch der Kirchenerneuerung, andernteils 
setzte er sich mutig ein fiir die Eintracht unter den Eidge- 
nossen. Er war also politisch weitsichtiger als Zwingli, der 
mit der Kriegsfackel in der Hand seine Uberzeugung zum 
Durchbruch bringen wollte. Schon kurz nach dem Religions- 
gesprach war er im April 1528 mit Bernhard Tillmann nach 
Basel gereist, um dort den Dank Berns fiir die wertvolle 
Hilfe, welche Okolampad den Verhandlungen gebracht hatte, 
zu iiberbringen. Zugleich hatte er ein Biindnis zwischen 
Basel, Ziirich und Bern in die Wege zu leiten zum Schutze 
gegen Angriffe der katholischen Orte. Hernach finden wir 
ihn in Einsiedeln, Ziirich, Baden und St. Gallen, wo er An- 
gelegenheiten religidser Art behandelt. In Basel weilte er um 
die Jahreswende 1528/29, um zur Schlichtung eines ausgebro- 
chenen Biirgerstreites beizutragen. In andern Schweizer- 
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stadten wirkte er tatkraftig fiir den Frieden. Aber seine Be- 
miihungen hatten nicht iiberall Erfolg. Am 8. Juni 1529 
brach der Krieg zwischen Ziirich und den Urkantonen aus. 
Bern sah nicht untatig zu und sandte Truppen nach dem 
Aargau. Am 15. Juni erschien Manuel mit dem Banner der 
Gerbernzunft in Ziirich und erwirkte mit andern Gesandten 
den Kappeler Frieden. 


Wegen der Kriegsentschadigung, die Bern von den besieg- 
ten Unterwaldnern verlangte, drohte der Krieg von neuem 
auszubrechen. Bern stellte ein Heer von 12,000 Mann auf 
und bestellte Manuel als ,,Liitiner” tiber die Halfte desselben. 
Doch konnte der Konflikt auf der Tagsatzung zu Baden, 
dank den Anstrengungen Manuels, giitlich beigelegt werden. 
Manuel fiihrte verschiedene Reisen mit seinem Freunde Lien- 
hart Tremp, dem Schwager Zwinglis, aus und wurde am 
Ende des Jahre 1529 nach StraSburg gesandt, um das christ- 
liche Burgrecht zwischen dieser Stadt und den Stadten Bern, 
Basel und Ziirich abzuschlieSen. Er wurde dort mit Ehren 
empfangen, nachdem er bei seiner Durchreise durch andere 
elsissische Stadte aufmerksam begrii$t worden war. Sodann 
betatigte er sich wiederum in Basel, wo er leidenschaftliche 
Ausbriiche, die von Zwingli gegen die protestantenfeindliche 
Politik Karls V. entfesselt worden waren, mafigen mufte. 
Nachdem er am 21. Marz zur Tagsatzung erschienen war, 
iiberfiel ihn eine Krankheit, die ihn am 28. April 1530 hin- 
wegrafite. 


Sein altester Biograph Scheurer sagt mit Recht von ihm: 
»Je heller eine Kerze brennet, je eher sie verzehret ist. All- 
diwil unser Fanner Manuel sich als eine scheinende und bren- 
nende Kerze erwiese .. . kommt eine Kranckheit und reisset 


ihn weg...im 46. Jahre seines Alters, zu grof&em Leidwesen 


aller Liebhabern der Wahrheit, aber auch im Gegenteil zu 
vieler andern nicht geringer Freud.” 


Niklaus Manuel hinterlieS mehrere Kinder. 1516 wurde 
dem Ehepaar eine Tochter Margarethe geboren. Es folgten 
ihr Hieronymus (1520), Magdalena (1524), Hans Rudolf, der 
sich spater mit Malerei und Dichtung beschaftigte (1525), 
Johannes (1527) und Niklaus (1528). Da aber Manuel in sei- 
nem 1522 geschriebenen Bittschreiben an die Regierung er- 
klarte, er habe viele kleine Kinder zu erziehen, so ist anzu- 
nehmen, daf er damals mehr als zwei Kinder besaf. Ver- 
mutlich sind einige unter ihnen jung gestorben, ohne ihre 
Spuren in genealogischen Verzeichnissen hinterlassen zu 


haben. 


Manuel nimmt als Dichter und als Staatsmann, als An- 
hanger und als Forderer der Reformation einen ehrenvollen 
Rang in der Geschichte ein. Was ihn aber besonders auszeich- 
net, das ist seine Kunst. Wenn dieselbe auch in vergangenen 
Zeiten entstanden ist, so spricht sie heute noch unmittelbar 
reizvoll zu uns. Ihr ist diese Verdffentlichung gewidmet. Aus 
diesem Grund ist es angezeigt, seine Bilder hier naher zu be- 
trachten. 


DIE MALEREIEN NIKLAUS MANUELS 


Die Lukas- und Eligius-Fligel: Lukas, die Madonna ma- 
lend. Der Heilige sitzt vor seiner Staffelei und malt die Ma- 
donna, die im Bilde nicht erscheint, sondern in Himmelshdhe 
gedacht ist. Goldene Strahlen dringen oben links in das Ge- 
mach. Lukas sieht zu ihnen hinauf. Er legt die letzte Hand 
an die Ausfithrung seines Gemildes. Vor seiner Staffelei 
liegen sorgfaltig dargestellte Malutensilien. Im Hintergrunde 
rechts reibt eine Geselle die Farben. Das Motiv ist in eine 
Halle eingesetzt, die mit einem gepflegten Fliesenboden belegt 
ist. Den obern Abschlu& bilden auf beiden Seiten barockartige 
Kapitale, auf denen gefliigelte Engelknaben Musikinstrumente 
spielen und eine Tafel halten. Ein schwerer Laubkranz ver- 
bindet bogenférmig die beiden Kapitale. Unter demselben 
hangt ein anderes Laubgewinde. Die Riickwand des Gema- 
ches ist von einer breiten Offnung durchbrochen, durch welche 
eine anmutige Berg- und Seelandschaft erscheint. Das Ge- 
mialde ist farbig-leuchtend. Lukas tragt einen scharlachroten 
Mantel auf einem dunkelgriinen Rock und eine schwarze 
Kappe. Diesen Dominanten unterordnen sich die andern 
Farbwerte des Bildes in feingefihlter, lebendiger Abstufung. 


Die meisten Darstellungen dieses Motivs aus der damaligen 
Zeit lassen die Madonna und das Kind im Bilde erscheinen. 
Manuel scheut sich nicht, sein eigenes Empfinden hier zum 


Ausdruck zu bringen, indem er den Evangelisten zur Zentral- 
figur macht und sein Modell als im Himmel schwebend sich 
denkt. Diese Keckheit wird noch dadurch unterstrichen, daf 
er es wagt, dem Lukas seine eigenen Ziige zu geben. Wir er- 
blicken hierin die Freimiitigkeit des denkenden Menschen, 
dessen Anschauungen schon damals von der hergebrachten 
kirchlichen Tradition abwich. Das Bild wirkt dadurch frisch 


und originell. 


Die Geburt der Maria. Der Kiinstler malt hier eine Wo- 
chenstube. Auf dem hohen Bett liegt ermattet die Mutter. 
Zwei junge Frauen betreuen das Kind. Im Hintergrund sitzt 
eine altere Frau an einem bedeckten Tisch. Durch eine Off- 
nung dringt der Blick in ein Stadtinneres, das mit seinen Lau- 
ben ein Berner StraSenbild wiedergibt. Unvermittelt lat sich 
oben auf Wolken ein weihrauchschwingender Engel hernie- 
der, umgeben von himmlischen Kinderképfchen. Auch dieses 
Gemach ist mit einem kostbaren Fliesenboden versehen, wie 
man sie damals etwa in Festsalen der Kléster sah. 

Hier ist wiederum die Frische, die Lebendigkeit und der 
Reiz der Darstellung fiir die Manuelische Kunst bezeichnend. 
Ausnehmend zierlich sind die Frauentypen, ganz besonders 
das feine, aufgeweckte Gesicht der stehenden Amme, in dem 
wir die Ziige der Gattin Manuels erraten. 
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Das Hereinbrechen des Engels und des ihn begleitenden 
Himmelschors in den Raum ist mit dem Vorgang unten in 
keine raumliche Beziehung gebracht, und doch wirkt die 
Darstellung fesselnd in ihrer Selbstverstandlichkeit. Die Far- 
ben sind leuchtend und harmonisch zueinander gestimmt. 
Ganz besondere Sorgfalt legt der Kiinstler auf die genaue 
Wiedergabe der Gegenstande. Er zeigt sich hier als ein Stil- 
lebenmaler von zartem Gefiihl. Eine der Haupttugenden des 
Bildes liegt in dessen dekorativer Wirkung, die sich im Reich- 
tum der Linien, in der malerischen Raumgliederung mit fein 
berechneten Intervallen sowie in der Farbenpracht dufert. 


Eligius in seiner Werkstatt. Der heilige Eligius, Patron der 
Goldschmiede, sitzt in seiner Werkstatt und laf&t den Ham- 
mer auf einen goldenen Kelch niedergehen. Zwei Gesellen 
arbeiten am Tisch, der, wie im Lukasbild, mit Geraten des 
Handwerkes belegt ist. In einem Holzgestell sind ausgefiihrte 
Gegenstande ausgestellt. Im Hintergrund bewegt ein junger 
Geselle den Blasbalg. Die Einfassung des Gemaches mit dem 
Durchbruch der Mauer, durch den eine Landschaft sichtbar 
wird, stimmt mit der Behandlung des Lukasbildes iiberein. 
Nur ist die Landschaft mit Einzelheiten reicher ausgestattet. 
An einem steilen Bergrand schlangelt sich ein Wallfahrtsweg 
hinauf und fiihrt zu einem festungsartigen Bau. Die Natur 
mutet stimmungsvoll an. Auf dem Tischsockel rechts zieht 
sich eine langere Inschrift hin, die mit dem Namen des Kiinst- 
lers und mit der Jahreszahl endet: Dolch mit Schleife. 
»Niclaus Manuel v. B. (von Bern), 1515.” Der Sinn, der dar- 
iiber liegenden Buchstaben konnte bisher nicht ermittelt wer- 
den. Bediente sich der Kiinstler einer Geheimschrift, um Ein- 
falle seinem intimeren Freundeskreis zu vermitteln, die viel- 
leicht der Heiligkeit des dargestellten Themas nicht geniigend 
Rechnung trugen, demnach in der Offentlichkeit Anstof er- 
regt hatten? Diese Vermutung kénnte sich auf die Geistes- 
richtung stiitzen, die Manuel in seinem geschichtlichen Wir- 
ken kennzeichnet. Als Feldschreiber mu er sich auch daran 
gewohnt haben, Akten fiir militarische Zwecke in Geheim- 
schrift abzufassen. Solche unentzifferbare Schriften befinden 
sich noch auf der Tafel, die ein kleiner Engel tragt, sowie auf 
dem Kapital links, dann auch auf andern Gemalden und auf 
vielen Zeichnungen. 

Die kiinstlerischen Eigenschaften, die wir in den vorer- 
wahnten Tafeln wahrgenommen haben, treten auch hier zu 
Tage. Das Eligiusbild ist aber reicher an Zutaten und iiber- 
haupt reiferen Stils als die Lukas-Tafel. Der Kiinstler muf 
den Lukas friiher gemalt und sich daraufhin entwickelt 


haben. 


Begegnung an der goldenen Pforte. Joachim und Anna, die 
Eltern der Maria, umarmen sich vor der ,,Goldenen Pforte”. 
Joachim hat edle Ziige, die an diejenige des Malers erinnern. 
Annas Antlitz weist ebenfalls Merkmale auf (gebogene Nase, 
starkes Kinn), die dem Gesichte Manuels verwandt sind. Ver- 
mutlich hat der Kiinstler hier seine Eltern als Modell gewahlt. 
Die junge Frau, die aus dem Bilde herausschaut, ist wahr- 
scheinlich ein Bildnis Katharina Frischings, der Gattin des 
Manuel. Im Gegensatz zu den gesenkten Lidern Joachims 


blickt Anna ihren Gatten mit lebhaften dunkeln Augen an. 
Die Gruppe erstrahlt in schéner Farbenharmonie: Blau-weif 
auf Seite der Frau, scharlachrot-violett auf derjenigen des 
Mannes. Der griine Rock der Zofe bildet hiezu eine ergan- 
zende Note. 


Wahrend in den andern Bildern ein Gemach, das von einer 
Offnung durchbrochen ist, die Hauptdarstellung umrahmte, 
findet hier die Handlung in einer offenen Halle statt. Die 
architektonische Umrahmung besteht aus Saulen, deren Ka- 
pitale kassettierte Rundbogen tragen. Die Kapitale und die 


~ Sockel sind mit auferordentlich reizvoll gemalten Renais- 


sancemotiven geschmiickt. Auch hier gesellen sich geheim- 
nisvolle Inschriften den plastischen Motiven bei. Auf dem 
Sockel rechts steht das Monogramm des Kiinstlers mit dem 
Dolch und einem Giirtel. Es ist dies ein Beweis dafiir, daf 
Manuel seiner Signatur wirklich einen Schweizerdolch bei- 
gab, wie er es iibrigens in seinen Dichtungen deutlich aus- 
spricht, und nicht etwa ein Schneidemesser, wie es verschie- 
dene Kommentatoren falschlich behauptet haben. 


Uber den Kapitalen stehen, grau in grau gemalt, niedliche 
Figiirchen. Links: Der Erzvater Abraham, Moses mit den 
Gesetzestafeln, David mit der Harfe, Salomo, von dem nur 
der Kopf sichtbar ist, der aber den Ausdruck eines begei- 
sterten Propheten hat. Auf einem andern Kapital erblicken 
wir eine Sibylle die Tuba blasend, Helena mit dem Kreuz 
(ein sonderbarer Anachronismus), zwei andere Frauen, von 
denen die eine eine Laterne halt. Diesen Gruppen gegeniiber 
zeigen sich Motive, die auf die Geburt der Maria anspielen, 
zugleich aber mit dem Schicksal der Familie Manuels verbun- 
den sind: Eine Frau halt ein Kind in den Armen, die andere 
tragt eine Krippe. Das Kiinstlerpaar erwartete damals die 
Geburt eines Kindes. 


Oben in den Zwickeln zeichnen sich zwei Medaillons ab. 
Rechts ein mannliches Profil ACHASBOR (wohl Ahasver) 
bezeichnet, links ein Frauenprofil mit dem Namen LU- 
ZERVE (vielleicht Lucerna). 


Durch den freien Ausblick in den Hintergrund gewinnen 
wir die Sicht auf eine Berg- und Seelandschaft, die, wie die 
vorgenannten Hintergriinde, anmutig und auferst lebendig 
behandelt ist. 

Der Lukas- und die heute in zwei Tafeln zerlegten Eligius- 
fliigel geh6rten urspriinglich zueinander und bildeten die Sei- 
tenstiicke eines Altars, den wahrscheinlich Maler und Gold- 
schmiede, die sich zu einer Lukas- (Lux-) und Eligius- 
(Loyen-) Briiderschaft vereinigt hatten, in die Dominikaner- 
kirche (heute ,,franzdsische Kirche”) zu Bern gestiftet hatten. 
Das Altarwerk muf urspriinglich vielgestaltiger gewesen sein, 
als es die heute noch vorhandenen Tafeln vermuten lassen. 
Eine in Karlsruhe befindliche Zeichnung, ,,die Verspottung 
Christi”? zeigt eine gleiche Anordnung wie die Lukas- und 
Eligiusbilder. Im Hintergrund dringt das Auge in eine Land- 
schaft durch eine Maueréffnung hindurch. Wahrscheinlich 
war diese Zeichnung ein Entwurf zu einer Komposition, die 
urspriinglich zum Altarwerk der Dominikaner in Bern 
gehorte. 


XV 


Trdsten wir uns tiber den Verlust mehrerer Tafeln damit, 
daf§ wenigstens der Eligiusfliigel, der schon als verschollen 
galt und mit einer Pariser Sammlung nach Amerika iiberge- 
siedelt war, durch das tatkraftige Eingreifen eines unserer 
einsichtsvollen Kunstfreunde fiir das Land gerettet werden 
konnte. 


Diese vier Gemalde bilden eines der anziehendsten Kunst- 
werke, die die schweizerische Renaissancemalerei hervorge- 
bracht hat. Man fiihlt bei deren Betrachtung die Verbunden- 
heit Manuels mit seinem Vorganger Hans Fries, der ja damals 
in Bern tatig war. Wie Fries, so sucht Manuel seine Kompo- 
sition lebendig zu gestalten. Seine Figuren haben nicht mehr 
die plastische Ruhe der Werke des Paul Lowensprung. Fries 
gegentiber weist aber seine Malerei ein feineres Formgefihl, 
starkeren Sinn fiir dekorative Wirkung, ausgesprochenere 
Selbstandigkeit im Denken und Fiihlen auf. 


Diese Unabhingigkeit gegeniiber hergebrachten Anschau- 
ungen, die Manuel kennzeichnet und die wir schon bei der 
Behandlung des Lukasbildes hervorgehoben haben, erweist 
sich auch duferlich in der Gleichstellung der Aufen- und 
Innenseiten der Fliigel bei der Behandlung des Grundes. Frii- 
her waren die Innenseiten der Altarfliigel ihrer kirchlichen 
Bestimmung gemaf auf Goldgrund gemalt, wahrend auf den 
auferen Seiten kein Gold aufgetragen wurde. Dieser Unter- 
schied erklarte sich dadurch, da die Fliigel nur an hohen 
Festtagen gedffnet wurden. Ihre Innenseiten muften ein fest- 
liches Aussehen erhalten. Konrad Witz, Paul Léwensprung, 
Hans Fries haben alle diese Tradition befolgt, wahrend Ma- 
nuel selbstherrlich das Gold, iiber das er augenscheinlich in 
ansehnlicher Menge verfiigte, auf beide Seiten seiner Fliigel 
aufgelegt hat. Wir erblicken hierin einen neuen Beweis seiner 
geistigen Selbstandigkeit, die sich in dem biirgerlichen, zur 
Macht gelangten Bern damals freier auspragen konnte, als in 
Kunststatten, in denen die Maler ihren kirchlichen Bestellern 
gegentiber gebunden waren. 


Nach der aufgemalten Jahreszahl ist die Eligiustafel im 
Jahre 1515 entstanden. Es ist méglich, daf der Lukasfliigel 
zur selben Zeit ausgefiihrt wurde. Da aber ein Fortschritt in 
der malerischen Behandlung der beiden Gemalde deutlich zu 
Tage tritt, ist es nicht ausgeschlossen, daf wir den Lukasfliigel 
etwas friiher anzusetzen haben, etwa in das Jahr 1514. Fiir 
die Ausfiihrung solcher Altarwerke nahmen sich die Kiinstler 
damals Zeit. Sie arbeiteten sorgfaltig, nicht so rasch, wie es 
oft heute der Fall ist. Sodann flossen die Geldmittel fiir solche 
private Unternehmungen den Kiinstlern nur zu oft in be- 
trachtlichen Zeitabstanden zu. 


Der T otentanz. 


Das Jahr 1516 verbringt Manuel zum Teil in der Lom- 
bardei. Dann unternimmt er ein umfangreiches Werk, das 
heute nur mehr in spateren Abbildungen erhalten ist: Den 
Totentanz. 


Manuel war einst tiberhaupt nur wegen dieser Totentanz- 
folge als Maler bekannt. Sandrart hat ihn in seiner ,,Aca- 


demie der Bau- Bild- und Mahlerei-Kiinste” nur deshalb 
unter die von ihm behandelten Kiinstler eingereiht.** ,,Un- 
ter anderem,” sagte er, ,,ist bekandt sein Tottentanz, 
darinn er allerley Standespersonen mit Olfarb in Lebens- 
grofe bildete, auch sich selbst gar artig praesentierte, und 
ist nur Schade, daf$ man dieses grofe Werk, so in allen 
Theilen der Kunst von denen Verstandigen hoch gepriesen 
worden und dieser Stadt trefflichen Ruhm um ein merkliches 
vermehrt, also unachtsam zu Grunde gehen lassen, dafs dan- 


- nenhero ich auch von einem so fiirtrefflichen Werk weiters 


stillschweigen mu, aufer daf dabei geschrieben standen: 


Tod: Manuel, aller Wallt Figur, 
Hast gemalet an dise Mur. 
Nun must starben, da hilfft kein Fund, 
Bist ouch nit sicher Minut, noch Stund. 


Manvel: Hilff, einiger Heyland, drumb ich dich bitt! 
Dann hie ist keines Blybens nit. 
So mir der Tod min Red wirt stellen, 
So bhiiet iich Gott, mine lieben Gsellen! * 


In einem anderen Teil seines Werkes kommt Sandrart auf 
den Totentanz zuriick und erklart, ,,der lobliche Magistrat 
habe auf dem Rathaus vom gedachten Todtentantz noch 
etliche Reliquien verwahret’’.*® 


Seither hat sich Ad. Flury eingehend mit dieser Folge be- 
faft. Wir verweisen auf seine trefflichen Ausfiihrungen. 
Allerdings kénnen wir seinen Aussagen tiber die Technik der 
Gemialde nicht beistimmen. Wir kommen spater auf diese 
Frage zuriick. 


Manuel malte diese Folge an der siidlichen Ringmauer des 
Dominikanerklosters. Sie bestand aus 46 lebensgrofen Dar- 
stellungen, die alle von zwei bauschigen Sdulen und einem 
Rundbogen eingerahmt waren. Die Figuren hoben sich vor 
einer massiven Briistung ab, hinter der Landschaften darge- 
stellt waren. Die Folge begann mit der ,,Vertreibung aus dem 
Paradies” als dem Sinnbild der Ursiinde, die den Tod tiber 
die Menschheit gebracht hat. Dann folgten die ,,Verleihung 
der Gesetzestafeln an Moses”, der ,,Kreuzestod Christi” und 
die ,,musizierenden Gerippe”. Hernach sah man das Toten- 
gerippe, das jeweils einen Vertreter der Stande zum letzten 
Tanz aufforderte. Zuerst kam der Klerus an die Reihe, vom 
Papst bis zur Begine, und dann die Laien mit dem Kaiser 
an der Spitze. Den Schlu& bildete die Abberufung des Ma- 
lers, dessen Malstock von einem hinter ihm herschleichenden 
Skelett erfa8t wird. An den Zyklus gliederte sich noch eine 
Predigtdarstellung, die von Flury Manuel abgesprochen wird, 
hauptsachlich weil der Pradikant die Tracht eines refor- 
mierten Pfarrers tragt. Soweit wir uns von den urspriinglichen 
Malereien nach den spateren Kopien eine Vorstellung machen 
kénnen, halten wir aber die Grundziige dieser Komposition 
fiir echt, sogar fiir recht charakteristisch im Sinne manue- 
lischer Darstellungsweise. Die urspriingliche Bekleidung des 
Geistlichen wird nach der Reformation eine Umanderung er- 


fahren haben. 
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Die Felder waren oben mit den Wappen der Besteller be- 
zeichnet, die Manuel portratmafig auf die Biihne brachte. 
Es entwickelte sich somit auf eine Lange von rund 100 Metern 
eine grofartige Portratgalerie. 


Die Idee des Totentanzes fuf&t auf der Vorstellung der 
Verganglichkeit des Lebens. Jeder kann von einem Tag zum 
andern abberufen werden. Der Tod macht alle gleich. Darum 
hat sich jeder darauf vorzubereiten, vor dem ewigen Richter 
zu erscheinen. Dem Gedanken des Todes liegt also einerseits 
die Tatsache der menschlichen Verganglichkeit zu Grunde, 
anderseits die Ermahnung, hienieden, jeder in seiner Stellung, 
das ihm anvertraute Amt getreu zu verwalten. 


Diese Totentanze lassen sich von den dramatischen Auf- 
fiihrungen des Mittelalters ableiten..Die Form, welche das 
Drama annahm, war damals meistens der Dialog. 


Obschon solche Darstellungen schon im 14. Jahrhundert 
in Handschriften vorkommen, so ist doch die Alteste Folge, 
von der wir Kunde haben, diejenige, die auf der Kirchhof- 
mauer der ,,Innocents”-Kirche in Paris 1424 gemalt worden 
war.** Spiatere derartige Themen finden wir in Kermaria 
(Céte-du-Nord, Frankreich, 1450—60), in Liibeck (1465) 
und in La Chaise-Dieu (Haute-Loire, Frankreich), hier wohl 
die schénste der erhaltenen Folgen in Monumentalgréfe. 


Die Vorstufen zum Werk Manuels befanden sich aber in 
Basel, wo dieses Thema zweimal in der Predigerkirche zu 
Grofbasel und in der Klingenthaler-Nonnenkirche zu Klein- 
basel um das Jahr 1439 gemalt worden war. Beide Zyklen 
muften mehrere Restaurationen iiber sich ergehen lassen. Sie 
sind heute verschwunden.”’ Verleger, hauptsachlich die fran- 
zosischen Buchdrucker Guyot Marchand (1485), Vérard 
(1492), Matthieu Husz (Lyon 1499) hatten solche Darstel- 
lungen in Holzschnitten herausgegeben. Diese Druckschriften 
verbreiteten sich in alle Lander. Einige von ihnen mégen auch 
in die Hande Manuels gelangt sein. 


Auf dem Manuelschen Reigen war jedes Motiv von Sprii- 
chen begleitet, die einen Dialog zwischen dem Tod und dem 
erfaften Menschen wiedergaben. Der Ton dieser Verse war 
derb und enthielt oft possenhafte Angriffe auf die Vertreter 
der Kirche. Flury hat deshalb die Ansicht verfochten, sie seien 
nicht aus der Zeit, in der Manuel die Malereien ausfihrte, 
weil dieser damals noch nicht den Bruch mit der Kirche voll- 
zogen hatte; sie seien spater von einem Restaurator Urban 
Wy8 im Sinne der Reform umgemodelt worden. Méglich, ja 
sogar wahrscheinlich ist es, daf&§ Wyf einige Wendungen des 
urspriinglichen Textes mit ehrriihrigen Angriffen auf den 
Klerus gewiirzt hat. Der Stil der Strophen ist immerhin sehr 
manuelisch, denn er entspricht der Haltung der spateren 
Spottgedichte des Kiinstlers. Es hatte sich ja damals, wie 
schon friiher, bei den Totentinzen der Gebrauch eingelebt, 
Wiirdentrager, sowohl kirchliche wie weltliche, mit hédh- 
nischen Bemerkungen zu treffen. Wir halten also die Spriiche 
in der Hauptsache fiir echte Aufzeichnungen des Malers. 
Diese Feststellung ist deshalb wichtig, weil sie die damalige 
Geistesrichtung des Kiinstlers offenbart. 


3 Niklaus Manuel Deutsch 


Ad. Flury hat auf Grund einiger Bildnisse die Entstehung 
des Totentanzes in die Jahre 1517 bis 1519 verlegt. 


Die Malereien erwiesen sich bald als wenig haltbar. Schon 
1554 muften sie durch Jakob Kallenberg und Hans Dachsel- 
hofer renoviert werden. In der damaligen Zeit nahm man es 
mit einer solchen Restauration nicht sehr genau. Vieles wurde 
ganzlich tibermalt. Handwerker wurden zu dieser Arbeit bei- 
gezogen: Peter Schmaldienst, der Schmied, lieferte ,,Klamren 
am dottendantz, samt 5600 spitzen”. Der Tischmacher An- 
dreas Riisch erhielt eine Zahlung fiir ,,lysten am thodten 
tanz”. Ad. Flury, der uns diese Zahlungen bekannt gibt, 
meint, die Klammern und Spitzen seien zur Befestigung der 
Leisten auf der harten Mauer verwendet worden.”* 1580 wur- 
den die Spriiche, 1584 die Bilder ein zweites Mal renoviert. 
1583 (erste Halfte) erhielt Meister Valerius Appel, der Tisch- 
macher, drei Pfund dafiir, da er ,,die Taffeln am Todten- 
tanz gefirnift und wiederumb ufgeschlagen”. Diese Notiz ist 
Flury unverstandlich, weil er annimmt, die Gemialde seien 
auf die Mauer gemalt worden. 


Erklarlich wird aber diese Mitteilung, wenn wir uns die 
Malereien auf Holz vorstellen. Dann begreifen wir auch, wes- 
halb so viele Nagel und Klammern fiir die erste Renovation 
notwendig waren und wozu die bestellten Leisten dienten. Es 
handelte sich um die Befestigung und um die Neurahmung 
der Holztafeln. So erhellt auch der Sinn der ,,Reliquien”, 
d. h. der Uberreste, die Sandrart auf dem Rathaus sah. Es 
ware zur damaligen Zeit niemandem eingefallen, Mauer- 
stiicke wegen ihrer gemalten Oberflache aus einem Bau her- 
auszunehmen, um sie in einem Schausaal aufzubewahren. 
Auch das Ubertragen von Fresken auf Leinwand war nicht 
bekannt. Daf aber einige Tafelmalereien, die noch leidlich 
erhalten waren, als Uberreste eines grofartigen Malwerkes in 
das Rathaus versetzt worden waren, kénnte man leicht be- 
greifen. Diese Auslegung lat sich auch mit dem Spruch unter 
Manuels Figur vereinbaren. Dort heift es namlich, der Kiinst- 
ler habe diese Bilder an die Mauer, nicht auf die Mauer ge- 
malt.*® Die gesuchte Deutung Peltzers in seiner Sandrart- 
Ausgabe, wonach das Wort ,,Reliquien” auf die Aquarell- 
Kopien Kauws zu beziehen waren, fallt somit dahin. Manuels 
Totentanz war auf Holz gemalt. Daher erklart sich der rasche 
Zerfall desselben an der freien Luft. Die gleiche Technik be- 
folgte spater Kaspar Meglinger, als er seine Totentanzbilder 
fiir die Spreuer- oder Mihlenbriicke in Luzern (1626—1632) 
malte. Dort haben sich allerdings die Tafeln besser erhalten, 
weil sie unter der Briickendecke hingen; sie bedurften aber 
auch ofters der Erneuerung. 


1660 wurde in Bern die Mauer, auf der die Gemalde Ma- 
nuels zu sehen waren, behufs Verbreiterung der Strafe ab- 
getragen. 


1649 hatte aber Albrecht Kauw Kopien der Manuelschen 
Komposition in Aquarell hergestellt.*° Auch Wilhelm Stettler 
(gestorben 1708) verdanken wir eine Aquarellkopie der 
Folge. ** Nach der Kauwschen Arbeit erstellte Johann Rudolf 
Wy8 1823 Lithographien, die von Ad. Flury in Strichmanier 
wiedergegeben wurden. 
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Diese Kopien haben uns die Anordnung der Manuelschen 
Kompositionen iiberliefert. Im einzelnen ist aber der Stil des 
Meisters darin untergegangen. Dies beweist die schéne Zeich- 
nung Manuels in Darmstadt ,,der Tod und der Chorherr” 
(Tafel 90), die, verglichen mit den Kauwschen und Stettler- 
schen Wiedergaben des gleichen Themas, viel lebendiger und 
kiinstlerisch abgewogener erscheint. Trotz den Enstellungen, 
welche die Originalwerke des Kiinstlers in diesen spateren 
Wiedergaben erfahren haben, strahlt die Genialitat Manuels 
aus der geistvollen Behandlung des Themas. Immerhin sind 
diese Wiedergaben an sich ein Stiick Kulturgeschichte und 
nicht Kunstwerke. Die eigentliche Kunst Manuels ist darin 
vergrobert und abgestumpft, so daf wir auf deren Wieder- 
gabe in diesem Band verzichtet haben. 

Manuel konnte ein so umfangreiches Werk nicht allein voll- 
fiihren. Er verwendete Gesellen, wie er es im Spruch, den er 
an den Tod richtet,-selber bestatigt. Da er in diesen Jahren 
mit Auftragen tiberhauft war, muf ein Teil seiner damaligen 
Unternehmungen mit Hilfe von Mitarbeitern ausgeftihrt 
worden sein. 

In den Mussestunden fand er aber Zeit, eigenhandig klein- 
formatige Arbeiten auszufiihren. Aus dem Jahre des Toten- 
tanzes stammt die doppelseitig in Clair-obscur-Manier ge- 
malte, 1517 datierte Tafel, auf welcher einerseits der Tod 
ein junges Weib erfassend (Tafel 16), andererseits Bathseba 
im Bade (Tafel 17) dargestellt sind. Die erstere Komposition 
ist von einer derb realistischen Durchschlagskraft. Das Ge- 
rippe ist mit Hautfetzen belegt. Eine zerrissene Kriegerhose 
liegt seinem Bein an. Man beachte die symbolischen Begleit- 
figiirchen auf den Kapitalen: links durchsticht sich ein fetter 
Amor mit einem Pfeil, rechts kreuzt eine ermattete Venus die 
Arme und senkt den Blick auf die Flamme, die sich aus dem 
Gefaf schwer niederneigt. Die Barockarchitektur der Saulen 
ist mit Ornamenten und menschlichen KG6rpern fantastisch 
belebt. Der Maler will mit dieser drastischen Darstellung ein 
Beispiel der verheerenden Folgen geben, welche die damals 
unter dem Kriegsvolk herrschende Lustseuche verursachte. 
Hans Baldung behandelt ein derartiges Motiv viel male- 
rischer, weil er rein als Kiinstler denkt. Manuel schreckt nicht 
vor einem derben Ausdruck zuriick, wenn er einen sittlichen 
Zweck verfolgt. In ihm vereinigen sich der Kampfer fiir die 
sittliche Erneuerung und der begnadete Dramatiker. 

Auf der anderen Seite der Tafel erscheint Bathseba im 
Bade. Wahrend ihr die Zofe beisteht, halt eine mit tippigem 
Federschmuck versehene Frau in Riickenansicht ihre Kleidung 
in den Armen. In der Ferne links erheben sich turmartige 
Bauten. Von einem Eckbalkon blickt David auf die Ba- 
dende. Rechts erhebt sich ein Brunnenstock, der sich oben zu 
einem Becken ausweitet. Gefliigelte Amoretten senden von 
dort aus in neckischer, spitzbiibischer, nicht immer dezenter 
Weise Wasserstrahlen in das Bad. Die Komposition ist mit 
einem Landschaftshintergrund reich belebt. Jedes Bildelement 
wirkt fiir sich eigenartig, und doch schlieft sich das Ganze 
zu wunderbarer Harmonie zusammen. 

Aus dem selben Jahre stammt die ,,Lucretia Romana” (Ta- 
fel 18), die sich vor einer Mauerbriistung einen Dolch in die 


Brust sté&t. Die junge, mit verschwenderisch gepflegtem Kopf- 
putz geschmiickte Frau scheint einen Schrei des Schmerzes von 
sich zu geben. Auf dem Rahmen haufen sich schmiickende Mo- 
tive: gefliigelte Ungeheuer, spielende Putten, Tiere, Pflanzen, 
Menschen- und Tierprofile, alles in natiirlicher und dabei 
schwungvoller Wiedergabe. Die Linien greifen flissig inein- 
ander ein. In der Fiille des Dargestellten herrscht Sinn fiir 
Ordnung. Oben liest man auf Tafelchen links die Jahreszahl 
1517, rechts S. P. Q. R. (,,Senatus Populusque Romanus”). 
Dieses Bild ist ein Juwel unter den Werken Manuels. Sein de- 
korativer Schmuck stammt aus den damaligen Renaissance- 
motiven. Es gibt in feiner Art Motive wieder, die wir in 
Italien und in Frankreich finden. 

In diesem Jahre malte Manuel einen grofen Altar fiir 
Grandson (Tafel 25; —36). Die Staatsrechnungen fiir Bern und 
Freiburg geben uns hieriiber Aufschluf. Die betreffenden An- 
gaben lauten: 1517: ,,denne Niklaus Manuel von der taflen 
wagen gan Granson fiir miner herren teil 272 Pfd. 6 Sch.” Auf 
diese Tafel bezieht sich ein Eintrag vom 30. Dezember 1517 in 
den Freiburger Staatsrechnungen: ,,denne Emanuel dem Maler 
von Bern, umb die tafell von Granson zu fassen 38 florin 2 
teston uff Andrey und 103 Pfd. 18 Sch. 4 Pfg.” Eine Notiz im 
Berner Ratsprotokoll vom 16. Oktober 1517 lautet: ,,An die 
von Friburg min hern Manuels sach, wes si sich erkundet 
haben, ze berichten.” Auch der Freiburger Bildhauer Hans 
Geiler war an der Ausfihrung beteiligt gewesen. Schon 1516 
hatte er von Freiburg ,,uff die taffel so gen Gransson gehért 
30 Kronen oder 64 Pfd. 10 Sch.” erhalten. Es handelte sich 
also um ein bedeutendes Altarwerk, das von Bern und Frei- 
burg ihren besten Kiinstlern tibertragen worden war. 

Die beiden Fliigel dieses Altars sind vor einigen Jahren 
zum Vorschein gekommen und von der eidgendssischen Gott- 
fried-Keller-Stiftung unter Mitwirkung bernischer Behdrden 
und bernischer Kunstkreise erworben worden. Auf den 
Aufenseiten sind die Patrone der Zehntausend Ritter, ,,Acha- 
tius und Barbara’, dargestellt, auf den Innenseiten erscheint 
uns die Marter der Zehntausend Ritter am Berge Ararat. Der 
dazugehGrige Altar stand friiher vermutlich in der Barfiifer- 
kirche zu Grandson, wo jahrlich eine Messe zu Ehren der 
Schweizer Krieger gelesen wurde, die vor der Schlacht von 
Grandson teils erschlagen, teils im See ertrankt worden waren. 
Nach der Einfiihrung der Reformation in Grandson im Jahre 
1554 wurden die Fliigel in den Kanton Freiburg tiberfiihrt. 
Einer Tradition der Familie de Reynold zu Folge, in der sie 
sich zur Zeit ihrer Erwerbung durch 6ffentliche Instanzen 
befanden, hatte sie Wilhelm von Reynold, Landvogt von 
Grandson, nach dem Jahre 1620 erworben und in die ihm 
gehérende Kapelle von Grangettes bei Romont verlegt. Von 
dort waren sie dann in das Schlo& Cressier gekommen. Es 
ist auch méglich, daf$ sie die aus Grandson zur Zeit der dort 
eingefiihrten Reformation entflohenen Barfii&Ser mit anderen 
Kultgegenstanden nach Freiburg iiberfiihrt hatten und daf 
sie spater in den Besitz der Familie de Reynold tibergegangen 
waren. Wie dem auch sei, so kann der urspriingliche Stand- 
ort der Bilder in Grandson als ziemlich sicher betrachtet wer- 
den. Wir hatten somit in diesen beiden Fliigeln Bestandteile 
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des grofen Altarwerkes, das Bern und Freiburg im Jahre 
1517 bei Manuel bestellten. Die Gemalde tragen den Stempel 
eigenhandiger Ausfiihrung. Sie sind also eines der Werke, die 
der Kiinstler damals, trotzdem er mehrere Gesellen um sich 
hatte, in der Hauptsache allein ausgefiihrt hat. 


Schon ihrer Gréfe wegen nehmen sie einen besonderen 
Rang unter den erhaltenen Werken des Kiinstlers ein. Sie 
vertreten den monumentalen Stil, der sich in den Totentanz- 
bildern ausgepragt haben muf. 


Die Aufenseiten: Hier wird dargestellt, wie die christliche 
Legion, die von Kaiser Hadrian aufgefordert wurde, sich dem 
Heidentum zuzuwenden, dem Gebot aber nicht Folge leistete, 
zur Strafe von hohen Felsen aus auf gespitzte Dornenstabe 
gestiirzt wurde. Der blutige Vorgang wird mit schonungs- 
losem Wirklichkeitssinn wiedergegeben. Links steigen die Ver- 
urteilten, von Haschern gepeitscht, den steilen Weg hinan; 
von dem Gipfel aus werden sie in den Abgrund geworfen. 
Vorne liegen sie blutiiberstrémt, von den gespitzten Strau- 
chern durchbohrt. Blutrot sind ihre durchsichtigen Heiligen- 
scheine. Bei der Betrachtung dieser grausamen Vorginge er- 
innern wir uns an die Erlebnisse Manuels, der mancher 
Schlacht beigewohnt und solche Blutbade mit eigenen Augen 
gesehen hat. Das Motiv war damals volkstiimlich. Der Ge- 
dachtnistag der Zehntausend wurde im bernischen Land und 
in den mit Bern verbiindeten Urkantonen seit der Schlacht 
bei Laupen (1339) gefeiert. Nach der Schlacht bei Murten 
(1476) wurde er in der ganzen Eidgenossenschaft zum offi- 
ziellen Feiertag erklart.*® Daher war die Darstellung des 
Themas verbreitet. Wir kennen mehrere Malereien, die die- 
sen Vorwurf wiedergeben, darunter die Tafel des ,,Ziircher 
Meisters mit der Nelke”, Hans Leu d. A., im Landesmuseum. 
Gegeniiber seinen Vorgangern gestaltet Manuel den Vorgang 
lebendiger. Das friihere Schaubild verwandelt sich unter sei- 
ner Hand in ein packendes Drama. 


Wie so oft in Werken Manuels macht sich hier in symbo- 
lischer Andeutung eine sittlich religiése Absicht geltend. Wir 
begreifen dies am besten, wenn wir uns fragen, was fiir einen 
praktischen Zweck die Darstellung dieses Motives verfolgte. 
Im Grunde war die anscheinend widerwartige Szene dazu 
bestimmt, jungen Mannern, die sich zu Kriegsdiensten an- 
werben lieSen, im Hinblick auf das Jenseits Zuversicht ein- 
zufléRen. In der Tat sind die Gesichtsziige dieser Helden, 
trotz der ausgestandenen Leiden, nirgends verzerrt. Der Le- 
gende gemaf bleiben sie zuversichtlich, weil sie das Paradies 
erblicken. Sie folgen dem Beispiel Christi, indem sie fiir ihren 
Glauben den Tod erleiden. Der steile Felsweg deutet auf den 
engen Pfad, den der Christ zu beschreiten hat, wahrend die 
verfiihrerische Landschaft, die sich rechts gegen den Horizont 
hinzieht, die Sinnlichkeit der Welt widerspiegelt, welche der 
Jiinger Christi zu meiden hat. Auf die ewige Geltung von 
Gottes Reich, das sich im Kreuzestod Christi offenbart hat, 
deutet der hochgetiirmte Fels, der im Zentrum des Bildes die 
Komposition beherrscht und dessen Gestein bald gerétete, 
bald blauliche, bald graublaue Flachen in lebendigem Farben- 
spiel aufweist. Die rétliche Betupfung der Felsen und der 


Heiligenscheine erscheint wie ein Abglanz der Blutstréme, 
welche die Gefallenen tibergie&en. Als Grundgedanke schwebt 
dem Kiinstler das Blut Christi vor, das fiir die Menschheit 
vergossen wurde, und das nun auch die heiligen Martyrer, 
als Nachfahren Christi, fiir ihren Glauben hergeben miissen. 

Die Anatomie der Kérper ist nicht immer richtig gezeich- 
net. Besonders schwerfallig sind die FiiRe. Dagegen ist groSe 
Sorgfalt auf die Gesichter verlegt, unter denen zweimal die 
Ziige Manuels erscheinen. Auf dem linken Fliigel sieht man 
hinter dem manuelschen Kopf rechts das Haupt eines grau- 
bartigen alteren Mannes, den wir spater auf dem Bilde ,,Anna 
selbdritt” als Familienglied des Kiinstlers wiederfinden wer- 
den. Das Gemalde wirkt als Ganzes stark und monumental. 
In die bittere Realistik der Marterszene bringt die Landschaft 
mit ihrer fernen Traumwelt und mit dem saftigen Griin der 
Baumgruppe eine versdhnende, lyrische Note. 


Die Innenseiten: Die beiden Schutzpatrone der Martyrer, 
Achatius und Barbara, stehen auf griinem Rasen und heben 
sich von damaszierten Goldhintergriinden ab. Die oberen Fel- 
der, die jetzt einténig blau sind, waren urspriinglich mit pla- 
stischem Rankenwerk aus Holz verziert, wie es bei zahl- 
reichen anderen derartigen Altarfliigeln aus dieser Zeit der 
Fall ist. 

Achatius tragt eine stahlerne Riistung und dariiber ein 
krapprotes Sammetwams mit weiffem Kreuz. Er halt in der 
Rechten ein glitzerndes Schwert, in der Linken ein Kruzifix. 
Auf diesem Kruzifix ist der K6rper Christi mit wenigen Pin- 
selstrichen lebendig modelliert. Es ist nicht ein toter Gegen- 
stand, wie der Kruzifix, das Antonius der Frau entgegenhilt, 
sondern ein Kérper in Fleisch und Blut, der uns hier begeg- 
net. Die Darstellung erhebt sich iiber den faSbaren Alltag 
in die Sphire des Traumbildes. Auf der Klinge des Schwertes 
liest man das Wort ,,Bockaccius”, eine Verstiimmelung des 
Namens Achatius. Man sieht daraus, daf es der Kiinstler mit 
der Hagiographie nicht genau nahm. Das Monogramm auf 
der Schwertscheide bezieht sich ebenfalls auf diese Benen- 
nung. Der Schweizerdolch ist an einem violetten Lendengiir- 
tel, die Schwertscheide an einem griinen Giirtel befestigt. Das 
Gesicht des Heiligen, mit der feinen, etwas gebogenen Nase, 
scheint die eigenen charakteristischen Ziige des Kiinstlers in 
freier Abwandlung wiederzugeben. 


Barbara, eine junge, schlanke Frau, bildet einen Gegensatz 
zum tapferen Ritter. Ihre Stellung hat etwas zierlich Ge- 
wahltes. Wahrend sie eine schwere, geschwungene Palme in 
der Linken halt, hebt sie den Kelch, auf dem die weifSe Oblate 
schwebt, in die Héhe, indem sie den Ellenbogen mit gewollter 
Eleganz vom Korper entfernt. Sie tragt einen dunkelroten, 
griingefiitterten Rock auf einem gelben Unterkleid. Eine 
griine Binde schniirt den Rock um die Lenden. Dieser ist 
ausgeschnitten. Ein weifer, durchsichtiger Schleier schmiegt 
sich an die Brust und umfaft den Hals, um den sich ein 
Halsband schlingt. Eine diinne, mit Edelsteinen besetzte Kette 
gleitet auf die Brust. Das gekrauselte Haar ist von einer 
Krone umfaf&t. Die feinen Ziige der Frau mit der schmalen 
Nase, dem schelmisch seitwarts gewendeten Blick, dem klei- 
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nen lachelnden Mund erinnern an einen, in Manuels Werken 
oft wiederkehrenden Typus, in welchem wir die Ziige seiner 
Gattin oder einer ihr nahestehenden Verwandten erblicken. 
Unter ihrem Rocksaum schauen rote spitze Schuhe hervor, 
neben denen ein niedliches Bliimchen aus dem Kraut heraus- 
wichst, ein zart gefiihlter Gegensatz zu der massiven, metal- 
lenen FuSbekleidung des Ritters, in deren Nachbarschaft ein 
saftiger Erdbeerenstrauch im Boden wurzelt. 

In demselben Jahre malte Manuel mit seinen Gesellen das 
von Baumeister Pfister eingewdlbte Chor des Miinsters. Ku- 
gelreihen in schwarzer Farbe begleiten die Rippen, stilisierte 
Rankenornamente. schmiicken die Gewolbekanten, zwei Ara- 
besken enden mit dem Monogramm Manuels, gefolgt vom 
Schweizerdolch. Auch die 75 Schlufsteine sind farbig be- 
handelt. Manuel erhielt fiir diese Arbeit 400 Pfund, seine 
»Knachten” 10 Pfund. AuSerdem wurde Manuels ,,Knach- 
ten” als ,, Trinkpfenning von dem Chor” 4 Pfund gespendet, 
die ,,Heliseus” in Empfang nahm. Dieser Heliseus ist mit 
Elyseus Walter identisch, einem Sohn des aus Nérdlingen 
nach Bern eingewanderten Friedrich Walter.** Elyseus wird 
in mehreren Stadtrechnungen genannt. Seine Auftrage schei- 
nen aber mehr handwerklicher Natur gewesen zu sein. Bisher 
ist kein von ihm beglaubigtes Werk zum Vorschein gekom- 
men. Wir sind also auf Vermutungen angewiesen, wenn wir 
uns einen Begriff von dessen Malart machen wollen. 


Aus der damaligen Zeitperiode stammen sehr wahrschein- 
lich zwei Tafeln, die vor kurzem in die Museen Basel und 
Ziirich gelangt sind. Beide sind in der Werkstatt des Meisters 
unter Zuziehung von Gehilfen entstanden. 


Der ,,Besuch des heiligen Thomas von Aquino beim heiligen 
Ludwig” (Tafel 15) ist hart mitgenommen. Die Lasuren sind 
zum Teil verschwunden, so daf der Schmelz der Oberflache, 
den wir auf andern Gemalden Manuels bewundern, hier fehlt. 
Immerhin tibt das Bild auch in seinem gegenwartigen Zustand 
durch seine klare, bestimmte Kompositionsweise, durch seine 
warmen Farben eine starke Wirkung aus. Dem Motiv nach 
scheint es fiir das Dominikanerkloster in Bern bestimmt ge- 
wesen zu sein, fiir das Manuel die beiden Lukas- und Eligius- 
fliigel ausgefiihrt hatte. 


Die ,,Schlisselverlethung an Petrus” (Tafel 14) im Ziircher 
Kunsthaus hat ebenfalls manuelsches Geprage, weist aber in 
den Einzelheiten eine etwas ungeschlachte Malart auf, die die 
Mitarbeit von Gehilfen verrat. Sie ist mit den Glasmalereien 
der Kirche von Lauperswil dem Stil nach verwandt. Nun 
weisen aber diese Glasgemalde auffallende Ahnlichkeiten mit 
Werken Manuels auf. Vermutlich gehen mehrere derselben 
auf manuelsche Vorzeichnungen zuriick. 


1518 hat Manuel am Hause seines Freundes Anthony Noll 
hinter dem Mosesbrunnen eine Wandmalerei ausgefiihrt, die 
Salomos Gétzendienst darstellte.** Das Gemalde wurde 1759 
bei Anla& des Umbaues des Hauses entfernt, nachdem zuvor 
zwei Kopien erstellt worden waren. Die eine aus dem Jahre 
1732 ist P. R. Dick zu verdanken,** die andere hat 1735 
Johann Viktor Manuel ausgefiihrt. Letztere besitzt das ber- 


nische Kunstmuseum, wdhrend die erstere sich in Privat- 
besitz befindet. 


Die Dicksche Kopie ist weniger schén als die andere, aber 
sie gibt augenscheinlich das Original getreuer wieder. Die 
Handlung fand zu ebener Erde statt, wahrend die Zuschauer 
oben auf einer Biihne vereinigt waren. Uber das Ganze war 
ein Bogen gespannt, der auf Saulen ruhte. 


In dieser Darstellung kam die Polemik gegen die Mif- 
brauche der katholischen Kirche zum Ausdruck. Im vorher- 
gehenden Jahre hatte Martin Luther seine 95 Thesen an der 
Schlo&kirche von Wittenberg angeschlagen. Die Kunde da- 
von hatte sich rasch verbreitet und war nach Bern gelangt, 
wo sich die Flugschrift, ,,Sermon von Ablaf und Gnade” 
schon 1518 in Besitz des reformationsfreundlich gesinnten 
Barthlome May, einem Freunde Manuels, befand. 


Ohne Grund hat Griineisen in dieser Darstellung eine An- 
spielung auf die Torheiten des Grof&vaters Manuels, Thiiring 
Fricker, erblicken wollen, der hochbetagt seine junge Magd 
geheiratet und mit ihr Kinder gezeugt hatte. Diese Hypo- 
these ist widerlegt worden. Sie stimmt in keiner Weise zu den 
damals herrschenden Ideen. Manuel, der in seinem 1522 an 
die Behérden gerichteten Bewerbeschreiben die Verdienste 
seines ,,lieben” Grofvaters lobt, war es um die 6ffentlichen 
Sitten zu tun und um die Beseitigung der Abgotterei, die sich 
im Heiligenkult breitmachte. Er verwendete hiezu schon da- 
mals seine Malkunst, um spater die Feder zum gleichen Zweck 
zu ergreifen. *° 


Dieses Jahr (1518) sah die Ausfiihrung einer bisher unbe- 
kannten Tafel, die ,,Kreuzigung”, die in Usson, einer kleinen 
Ortschaft in der Auvergne bei Issoire, aufbewahrt und dort 
von Paul Budry entdeckt wurde.*” Oben Christus am Kreuz. 
Zu seinen Seiten die beiden Schacher. Unten die Trauernden 
und eine Gruppe Zuschauer. Das Werk ist stark empfunden. 
Besonders eindrucksvoll wirkt der Kontrast zwischen dem 
guten und dem bésen Schiacher. 


Da Manuel unseres Wissens nicht in Frankreich gemalt 
hat, k6nnen wir auch nicht annehmen, das Bild sei in Usson 
entstanden. Viel wahrscheinlicher scheint uns die Vermutung, 
es sei nach der Reformation aus einer bernischen Kirche ent- 
fernt und nach Usson gebracht worden. Der damalige fran- 
zdsische Ambassadeur bei den Eidgenossen, Louis d’Angerans 
de Boisgivaut, der seit 1530 in Solothurn residierte, nannte 
sich ,,Baron de la Garde, Capitaine, chdtelain du chateau 
d’Usson en Auvergne, Conseiller du Roi etc.” Derselbe hat 
1529 und 1530 zwei Scheiben mit dem Wappen Franz I. aus- 
fiihren lassen, die Lehmann dem Hans Funk zuschreibt.** 
D’Angerans war also in Verbindung mit schweiz. Kiinstlern. 
Er stand auch in brieflichem Verkehr mit Reformatoren, so 
mit Vadian. 1536/37 reiste er nach Lyon und nach der Pro- 
vence. Es ist nicht ausgeschlossen, daf$ er die Manueltafel, 
die nach der Einfiihrung der Reformation aus einer ber- 
nischen Kirche entfernt worden wire, iibernommen und bei 
Anlaf seiner Reise nach Frankreich in die Stadt gefiihrt hat, 
wo er als ,,Chatelain” amtete. 
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Es wiirde uns nicht iiberraschen, wenn d’Angerans dieses 
Gemilde in der Kirche des Solothurn benachbarten Dorfes 
Utzenstorf aufgefunden hatte. Dort befindet sich namlich 
eine, die heilige Barbara vorstellende Glasscheibe, welche Leh- 
mann dem Funk zuschreibt, die aber zweifellos, dem Stil nach 
zu schlieSen, auf ein manuelsches Vorbild zuriickgeht. Nun 
weisen die ausladenden weifen Armel der Heiligen eine auf- 
fallende Ahnlichkeit mit den flatternden Lendentiichern der 
Gekreuzigten in Usson auf, was zur Annahme fiihrt, die bei- 
den Werke seien zur gleichen Zeit und fiir dasselbe Gottes- 
haus ausgefiihrt worden. * 


Der Johannesfliigel (Tafel 19—24). 


Die Mafse des Fliigels, der aus Frankreich erworben und 
friiher in derselben Sammlung aufbewahrt wurde, aus der 
der Eligiusfliigel stammt, stimmen mit denjenigen der beiden 
Lukas- und Eligiusfliigel tiberein. Auf den ersten Blick kénnte 
man meinen, diese Gemalde hatten zum gleichen Altar gehort. 
Eine genauere Untersuchung lat uns aber erkennen, daf der 
Johannesfliigel sowohl gedanklich als auch dem Stil nach 
einer spateren Zeit gehért. Er ist in jeder Beziehung reifer. 


Die Enthauptung des Johannes. Der Enthauptete liegt, von 
einem Pelz umhiillt, blutiiberstr6mt auf dem Boden. Aus dem 
Rumpf ergieft sich ein Blutschwall. Man wird bei diesem An- 
blick an die trafen Worte erinnert, welche der Ritter im Fas- 
nachtsspiel ,,vom Papst und seiner Priesterschaft” an den 
Papst richtet, als er von der Bedrangnis der christlichen Krie- 
ger unter dem Ansturm der Tiirken von Rhodus spricht und 
dem Papst sowie seiner Priesterschaft ihre Blutriinstigkeit 
vorwirft. 

» Hand blutig und roubwélfen zan! 
Ir hettind git wiirstmacher gen, 

So ir so gern im blit umbgand, 

Ein lust die liit zi metzgen hand! 


Das bliat, das ir vergossen hend, 

Lag es ietz frisch an einem end, 

Ir mochtend all darin ertrinken, 

Ja schier gar noch ganz Rom versinken.” 


Der Scharfrichter, in blendend farbigem Kostiim, reicht 
den Kopf des Johannes der blonden, in fiirstlicher Tracht 
gekleideten Salome, die ihn in einer Schiissel empfangt. Der 
Kopf des Johannes ist von goldenen Strahlen umgeben. Sa- 
lomes Schleppe tragt ein kleiner Neger, der aufmerksam zu 
ihr hinaufblickt. Drei Zuschauer wohnen dem Drama bei, 
ein Mann und zwei Frauen. Der Mann scheint betriibt. Er 
tragt die Ziige Manuels und ist dem Ansehen des Malers im 
Zehntausend-Ritter-Bild ahnlich, was fiir die Datierung des 
Gemildes nicht unwesentlich ist. Rechts unterhalten sich 
zwei Frauen. Sie tragen, wie die Salome, reich verzierte 
Trachten. Die eine Blonde, welche denselben Kopfputz hat 
wie das schéne, aquarellierte Frauenprofil (Tafel 117), wendet 
sich neugierig zu ihrer Nachbarin, indem sie mit dem Zeige- 


finger auf den Vorgang weist, die andere faltet die Hinde 
und ist in ernstem Sinnen versunken. Zu den verhaltenen 
Mienen der Zuschauer steht der heftige Gesichtsausdruck des 
Scharfrichters in grellem Gegensatz. Die Lebendigkeit der 
K6rperbewegungen und des Mienenspieles deutet auf die Ver- 
trautheit des Kiinstlers mit biihnenmafigen Auffiihrungen. 
Die Entwicklung, die er geistig seit der Vollendung der bei- 
den Lukas- und Eligiusfliigel erlebt hat, tritt hierin deutlich 
zu Tage. 


Oben rechts steht Herodes in einer Loggia mit Herodias 
im Gesprach. Ein reizvoll gemaltes Madchengesicht zeigt sich 
zwischen ihnen, sodann auch Hofleute. Herodes weist auf 
Gotzenbilder, die grau in grau gemalt, auf einer Saule aus 
Glas sitzen. Merkur, mit Stab, Weltkugel; Fliigeln und Esels- 
ohren, vertritt die Habsucht, eine nackte Frau, die einen gol- 
denen Fisch in die Hdhe hebt, bedeutet die Abgétterei. Die 
bauschige Saule aus durchsichtigem Glas, deren Form die 
Saulen des Totentanzes wiederholt, weist auf die Zerbrech- 
lichkeit des G6tzendienstes. Dies sind Gedanken, die auf die 
kommende Kirchenerneuerung hinweisen und als Vorboten 
der Fasnachtspiele in Erscheinung treten. Zur eigentlichen 
Natur wendet sich der Maler, wenn er aus dem saftig griinen 
Grasboden eine Lilie und eine Akelei entsteigen laft oder 
einen Kiebitz auf einen abgesagten Baumstamm stellt. 


Uber eine Mauerbriistung hinweg (wie diejenige der von 
Wattenwyl-Predella des Jakob Boden aus dem Jahre 1515, 
aber wie viel besser gemalt!)*° Gffnet sich der Blick in eine 
bezaubernde Landschaft: See, Berge, eingerahmt von Baumen 
links und rechts! Ein Hirsch erfrischt sich an einem Brunnen. 
Auf dem Brunnenstock weist eine stilisierte Menschenhand 
mit dem Zeigefinger auf eine Wasserburg. 


Die Figur des Hirsches, der sich an einer Quelle labt, ist eine 
altbekannte Andeutung auf die nach Gott diirstende Seele. ** 
In der Ferne entrollt sich eine sonnenbeschienene See- und 
Gebirgslandschaft, viel reichhaltiger und freier gemait als 
die Hintergriinde der fritheren Tafeln. Wir erkennen miihe- 
los Erinnerungen an die Umgebung des Thunersees (Sigris- 
wil, Rothorn, Beatenbergkette, Schreckhorn). Die Motive sind 
aber sehr persdnlich, phantasievoll und reizend gestaltet. Der 
durchsichtige Himmel, die duftigen Wolken, die gerdtete 
Ferne bringen durch ihre Farbigkeit ein zauberhaftes Stim- 
mungsmoment in die Landschaft. 


Der Kampf. Riickseite der ,,Enthauptung des Johannes”, 
Aufenseite des Fliigels. 


Der Vordergrund wird von Kampfenden eingenommen, 
die wild drauflos stiirmen. In der Mitte schwingt ein gehar- 
nischter Reiter mit ausladendem Federbusch die Lanze. Neben 
ihm rechts ein vom Riicken gesehener ebenfalls geharnischter 
Fiirst, mit Krone und hochgetiirmtem Federbusch, wie in der 
Basler Zeichnung Albrecht Diirers ,,die Kreuzigung”, schnellt 
ein Pfeil ab. Links sté%t ein gepanzerter Kriegsmann zu Fuf 
die Hellebarde nach der gleichen Richtung hin. Der Schim- 
mel, auf dem der Angreifer rechts reitet, steht im Wasser. 
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Zu seinen Fiifen treibt der Flu8 den Kopf eines Getoteten, 
der cine Wunde an der Wange tragt, davon. Weiter hinten 
schwingt ein Krieger in roter Tracht sein Schwert. Diesen 
heftig ausholenden Kampfern steht ein schlichter, wehrloser, 
blonder Mann in einem Kahn gegentiber. Er legt die Rechte 
iiber die Stirn zum Gruf und blickt die Angreifer mit vor- 
wurfsvoller Miene an. Hinter ihm zeigt sich ein weiblicher 
Kopf. Links hinter den fiirstlich bewaffneten Kampfern war- 
tet das Fufvolk, biedere Schweizer mit ihren Hellebarden. 


Den obern Teil des Bildes beherrscht eine Stadt mit ihren 
Tiirmen und Toren. Vor derselben zieht sich ein Flu% um eine 
Halbinsel herum. Ein mit Frauen beladenes Schiff wird von 
Kriegsleuten wild iiberfallen. Auf der Halbinsel stiirmen Rei- 
ter, Lanzen und Bogenschiitzen gegen das Fahrzeug an. 


Man hat dieses Motiv verschiedenartig zu deuten gesucht. 
ysXampf des Christentums gegen das Heidentum” hief es frii- 
her. Spater vermutete man darin einen ,,Kampf zwischen 
Simson und den Philistern”. Jiingst wurde eine Deutung auf 
die ,,Marter der heiligen Ursula” versucht. Professor Otto 
Fischer war der erste, der diese Vermutung aussprach. Es 
ist nicht daran zu zweifeln, da& diese Darstellung nur ein 
Teil einer Gesamtkomposition bildet und daf dieselbe durch 
den fehlenden Fliigel ergiinzt wurde, wie es bei der Zehntau- 
send-Ritter-Legende der Fall ist. Nun ist es wohl denkbar, 
da auf der andern Seite die heilige Ursula mit ihren Be- 
gleiterinnen gemalt war. Die Frage wird aber erst endgiiltig 
abgeklart werden diirfen, wenn Naheres iiber den verschol- 
lenen Gegenfliigel in Erfahrung gebracht werden kann. 


Wie dem auch sei, der erhaltene ,,.Kampf” gehért zum 
Schénsten, was Manuel geschaffen hat. Unbandige Phantasie, 
Schwung der Linien, silbrige Farbenstimmung tragen dazu 
bei, dem Werk Lebendigkeit und malerischen Reiz zu geben. 


Die kleine ,,Enthauptung des Johannes” (Tafel 46—48) ist 
ein Juwel unter den Werken Manuels. Hat sie der Kiinstler in 
spateren Jahren fiir sich selbst gemalt oder fiir einen Besteller, 
dem die grofe Tafel besonders gefallen hatte und der sich das- 
selbe Motiv wiinschte? Sicher ist sie freier, feinfiihliger gemalt 
als die grofe Tafel. Die Handlung hat einen lebhafteren Zug. 
Der K6rper des Martyrers ist nicht mehr in vollem Umfange 
sichtbar. Er wird hinausgetragen. Der Scharfrichter legt das 
Haupt nicht mehr auf die Schale, sondern empfangt ein kunst- 
voll getriebenes Silbergeschirr aus den Handen der Salome 
und halt in der andern Hand, weit abseits, den Kopf des Ge- 
marterten am Bart. Die Bekleidung und der Kopfputz der 
beiden hiibschen Madchen ist noch ausgesuchter und reicher 
als im gro%eren Tafelbild. Ihre jugendliche Sinnlichkeit steht 
in starkem Kontrast zu der hartblickenden Herodias. Ganz 
besonders entwickelt ist die Behandlung der Landschaft. Die- 
selbe ist nicht, wie in den friiheren Gemialden, durch eine 
Briistung oder durch eine Fensteréffnung vom Vordergrund 
getrennt. Sie bildet einen zusammenhangenden Bestandteil des 
Bildes, webt sich in die Komposition hinein und bringt in die- 
selbe mit ihrer Gewitterstimmung ein Gefiihlsmoment von 
packender Wirkung. Der goldene Blatterbehang, die goldene 


Signatur wiederholen Motive friiherer Werke, aber mit einem 
Sinn fiir das Kostbare, den Manuel in keinem andern Bild in 
dieser ausgesuchten Art zur Schau gestellt hat. 


Der Antoniusaltar (‘Tafel 38—42, 44—45). 


Die beiden Fliigel stammen aus der Antoniuskirche in Bern 
und wurden kiirzlich aus dem Auslande in ihre Heimat zu- 
riickgebracht. Beide sind 1520 datiert. Der eine Fliigel ist auf 
der Auffenseite mit der ,,Versuchung des Antonius durch die 
Teufel’, auf der Innenseite mit ,,den beiden Eremiten in der 
Wiiste” bemalt, der andere laf&t uns auf der Aufenseite die 
»sVersuchung des Antonius durch die Dame”, auf der Innen- 
seite ,, Heilungen” wahrnehmen. 


Die Versuchung des Antonius durch die Teufel. Die bésen 
Geister schlagen auf den Heiligen ein, mifShandeln ihn, ohne 
daf sein Gesichtsausdruck seine Ruhe und Wiirde verliert. 
Rechts zieht sich nach der Ferne eine mit leichten Pinselstri- 
chen gemalte Landschaft hin, die mit dem Stockhorn endet, 
wie man ihn von der Beatushéhle, dem damaligen vielbesuch- 
ten Einsiedler- und Wallfahrtsorte aus sieht. 


Die beiden Eremiten. Sie sind im Gebet versunken, wahrend 
ihnen ein Falke das Doppelbrot bringt. Tiefe Andacht spie- 
gelt sich in ihren Ziigen. Die hehre Menschlichkeit, die uns 
in diesen Gesichtern gefangen nimmt, erinnert uns an den ita- 
lienischen Humanismus, wie er etwa in Leonardos Abendmahl 
vertreten ist, eher als an die biirgerlich gefarbte Realitat, wie 
sie in Diirers Aposteln zu Tage tritt. *” 


Die Versuchung des Antonius durch das Weib. Dieses wun- 
dervolle Bild spricht dermafen an, daf sich eine Erklarung 
desselben eriibrigt. Der Aufbau ist kontrastreich. Wie pragt 
sich der Gegensatz ein zwischen der bliihenden Frau und dem 
greisen Einsiedler! In der Landschaft wei der Kiinstler tief 
gefiihlte Erlebnisse in eine farbige Traumwelt umzusetzen. 


Heilungen. Die monumentale Pragung des Motivs verbin- 
det sich mit einer Innigkeit der Auffassung, die fiir die Ge- 
sinnungsart Manuels recht bezeichnend ist. Nicht erschiit- 
ternde Wundertaten werden hier in iiberirdischer Aufma- 
chung vorgefiihrt, sondern die giitige Menschenfreundlichkeit 
des Gottesmannes érweist sich in Taten des Segens und der 
Befreiung vom bésen Geist, allerdings mit feinem Verstand- 
nis fiir dramatische Wirkung. 

Was die vier Antoniustafeln charakterisiert, das ist die 
darin entwickelte Meisterschaft in der Komposition, der zur 
vollen Reife gelangte Stil des Kiinstlers und die leuchtende 
Farbenwirkung. 


Im gleichen Jahre malte Manuel zwei Mannerbildnisse auf 
Pergament. Das eine stellt einen blondbartigen, in Rot ge- 
kleideten Ritter vom heiligen Grabe dar, der wegen seiner 
Ahnlichkeit mit einem beglaubigten Bildnisse in den Kopien 
des Totentanzes mit Kaspar von Miilinen identifiziert wird 
(Tafel 43). Das andere tragt als Aufschrift links: ,,1521” und 
das Monogramm Manuels mit Dolch und Giirtelschleife, 
rechts: ,MIN ALLTER”. Wir neigen zu der Annahme, daf 
es sich hier um ein Selbstbildnis handelt. Die Worte ,,Min 
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Allter” beziehen sich auf das Alter des Portratierten selber ** 
(Tafel 37). Beide Gemialde haben gelitten, weisen aber trotz- 
dem noch ihre urspriinglichen feinen zeichnerischen und ma- 
lerischen Eigenschaften auf. Das Portrat von Miilinen leuch- 
tet auf in funkelndem Rot, wahrend das andere in seiner vor- 
nehmen Zuriickhaltung intimen Reiz ausstrahlt. 


Zwei Jahre spater erwarb sich Manuel ein Verdienst um 
das Zustandekommen des Chorgestiihls im Berner Miinster. 
Er wurde namlich damals nach Genf gesandt, um die dor- 
tigen, besonders schénen Holzplastiken in Augenschein zu 
nehmen. Wir diirfen annehmen, da die beiden Tischmacher, 
Jakob Ruef und Heini Seewagen, denen die Ausfiihrung des 
Chorgestiihls iibertragen wurde, Manuels Gedanken und Ent- 
wiirfe in weitgehendem Mafe beniitzt haben. In einem Falle 
ist dies nachweisbar, und zwar bei dem Relief eines lorbeer- 
geschmiickten Mannerkopfes, der eine in Basel aufbewahrte 
Zeichnung des Kiinstlers im Gegensinne wiedergibt (Tafel 
108). Uberdies finden wir in der dfters verwendeten viertei- 
ligen Knospe, in den humoristischen Figuren an den Sitzwan- 
gen, tiberhaupt in der Anwendung italienischer Ornament- 
stiche deutliche Zeichen der Einwirkung Manuels. 


Nachdem Manuel zum Landvogt von Erlach ernannt 
wurde, legte er seine Malutensilien nicht beiseite. Wie hatte 
sich ein so gediegener Kiinstler dazu entschlief{en kénnen, auf 
die Ausiibung seiner Tatigkeit als Maler zu verzichten? Die 
aus der spateren Periode datierten Zeichnungen sind hiefiir 
ein Beweis. Sodann wurde er im Jahre 1528, als er zur Nie- 
derlegung des Oberlander Aufstandes nach Thun geschickt 
wurde, wie wir gesehen haben, von Valerius Anselm immer 
noch als dem Handwerk des Malers zugehérig betrachtet. Er 
konnte aber auf Bestellungen verzichten. Die Mussestunden, 
die ihm seine Amtsgeschafte gewahrten, beniitzte er dazu, fiir 
sich und fiir seine Freunde zu malen. Aus dieser vorgeriickten 
Zeit datieren unseres Erachtens die drei mit Temperafarben 
auf Leinwand gemalten Bilder, die aus der Amerbachsamm- 
lung in das Museum Basel gelangt sind. 


Diese Gemalde haben ihren besondern Charakter. Sie sind 
frei aus des Kiinstlers Phantasie entstanden, in einer Technik, 
welche ihm erlaubte, seine Gedanken in ungehemmtem Flu8 
zu Gestalt zu bringen und dabei seinen besonders ausgeprag- 
ten Sinn fiir den Reiz der Natur in verschwenderischer Far- 
benpracht zu betatigen. 


In dem Bilde ,,Anna selbdritt” (Tafel 58—62) sieht man 
oben als Himmelserscheinung die Mutter Anna mit Maria, die 
vor ihr niederkniet, und das Jesuskind auf ihrem Scho. Anna 
halt ein verschlossenes Buch, wahrend Maria ein Buch 6ffnet, 
und das Jesuskind mit dem Finger auf eine Stelle in diesem 
Buche zeigt. Der Wert, den hier Manuel der Heiligen Schrift 
beilegt, wird dem aufmerksamen Beobachter nicht entgehen. 
Die beiden Schutzheiligen gegen die Pest, Jost und Rochus, 
erscheinen in einem Wolkenkranz zu Seiten der Mittelgruppe. 
Dariiber spendet Gottvater in einer Strahlenglorie seinen 
Segen. Unten, auf der Erde, an den Gestaden eines lieblichen 
Sees, erkennt man rechts den Kiinstler selbst, als-gewichtiger 
Ratsherr in einen Pelzmantel gehiillt und neben ihm die junge, 


reizvolle Frau, die uns aus andern Gemilden vertraut ist. 
Hinter diesem Paar knien andere Figuren, wohl Angehérige 
des Malers. Gegeniiber pestbefallene Kranke, unter ihnen ein 
schénes Madchenprofil. Diese Gruppe umschlie&t eine herr- 
liche See- und Berglandschaft, mit durchsichtigem Himmel, 
mit leichten Wélkchen, mit einem lebendigen Spiel von Licht 
und Schatten. Man wahnt sich vor einem Traumbild. 


Urteil des Paris (Tafel 54—57). Vor einem Baum, dessen 
Krone sich auf der oberen Halfte des Bildes ausbreitet, sitzt 
Paris (,,PARIS VON TROYE, DER TORECHT”) in rei- 
chem Gewand, in welchem Gelb, Blau, Rot einen schénen Zu- 
sammenklang bilden. Venus, in einem durchsichtigen Schleier 
gehiillt, blickt ihn mit liebenden Augen an, wahrend ein geflii- 
gelter Amor seinen Pfeil auf ihn abschieSt. In der Mitte Juno, 
in einer biirgerlichen Kleidung, die farbig an diejenige des 
Paris anklingt, gibt mit der Hand ein Zeichen der Uberra- 
schung und wendet sich zur Minerva, die nackt, mit einem 
leuchtend roten Schild und mit einem ausladenden Feder- 
busch versehen, den Kopf abwendet und zu Boden neigt. 

Diese Minerva macht eine etwas komische Figur. Sie ist 
aber, wie die Venus, der Natur so fein abgelauscht, daf wir 
dem Maler gerne einige Verzeichnungen zu gute halten, um 
uns an dem héhern Sinn seiner Kunst zu freuen. Als Ganzes 
wirkt das Gemalde warm, dekorativ wie ein Wandteppich. 


Pyramus und Thisbe (Tafel 52—53). Die von Ovid er- 
zahlte Episode hat schon damals die Kiinstler beschaftigt, so 
Urs Graf, der ihr eine seiner schénsten Zeichnungen gewidmet 
hat. Thisbe erwartet unter einem Baum ihren Geliebten. Da 
erscheint eine Lwin mit blutigem Rachen. Die Jungfrau, von 
Angst ergriffen, flieht, tiberlaSt aber dem wilden Tier ihren 
Schleier. Als Pyramus an dem Ort der Zusammenkunft er- 
scheint, gewahrt er bestiirzt den Schleier seiner Geliebten, zer- 
fetzt und blutgetrankt. Er wahnt sie von dem Ungeheuer zer- 
rissen und nimmt sich aus Gram das Leben. Thisbe, die auf 
seine Rufe hin herbeieilt, findet ihn tot. Sie will den Gelieb- 
ten nicht tiberleben und stéft sich ein Schwert in die Brust. 
Diese dramatische Handlung hat Manuel in eine entziickende 
Landschaft gekleidet. Ist es Morgen- oder Abenddiammerung? 
Man kann es schwer sagen. Sicherlich weht eine frische Luft 
von den fernen blauen Bergen herab. Licht breitet sich iiber 
den See und dessen Gestade aus. Die Baume scheinen zu erzit- 
tern, die ferne Stadt erglanzt im Sonnenschein. Ein farbiger 
Schimmer legt sich zart iiber das Bildganze. Hier werden wir 
wiederum an die Wirkung der Wandteppiche erinnert. Ma- 
nuel hat gewifs ein solches Bild fiir sein Vergniigen gemalt und 
an die Ausschmiickung seiner Wohnraume gedacht. 


Das letzte Selbstbildnis (Tafel 49). Ernst, abgemagert, 
etwas ermiidet, aber mit klarem Blick hat sich der Kiinstler 
kurz vor seinem Tode gemalt. Trotz der Unbilden, die das 
auf Pergament ausgefiihrte Gemilde erlitten hat, vertritt es 
die Kunst des Meisters im lebendigen, feinfihligen Umrif, 
der immer zum Dekorativen neigt, in dem Zug zum Einfach- 
Charakteristischen und in der ansprechenden Farbenzusam- 
menstellung. 
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Der Abschied Christi von seiner Mutter (Tafel 63). Ver- 
mutlich ist diese Tafel ein Teilstiick der ,,Passion”, die Sand- 
rart als ein Werk Manuels im Berner Rathaus erwahnt. Als 
das Gemiilde 1934 von Restaurateur Link gereinigt wurde, 
erschienen unten rechts unter dem gefalschten Monogramm 
Albrecht Diirers die Bezeichnung des Malers Achilles Benz 
aus Basel und die beiden Jahreszahlen 1510 und 1810. Sehr 


wahrscheinlich hat Benz, der das jetzt vorhandene Teilstiick 
von einer gréferen Komposition im Jahre 1810 abtrennte und 
iibermalte, die urspriingliche Jahreszahl von 1510, die er auf 
einem heute nicht mehr erhaltenen Teil der Komposition vor- 
fand, aufgezeichnet. Wir hatten somit in dieser Tafel ein 
Teilstiick eines Jugendwerkes Manuels, was sich mit dem Stil 
der Komposition sehr wohl in Einklang bringen lat. 


SCHLUSSBETRACHTUNG 


Der Maler Niklaus Manuel tritt uns schon in seinen friihen 
Werken als voll ausgeprigte Persénlichkeit entgegen. Ver- 
glichen mit seinen Vorgangern erhebt er sich tiber das Durch- 
schnittsma% des Handwerkers. Er hat sich zwar die Mittel 
zur Ausiibung seiner Kunst sorgfaltig angeeignet. Aber er 
wendet sie an, um seine schépferische Kraft zu entfalten. 
Wenn wir in seinem frithen Lukasbild die gemalten Pinsel 
und andere Utensilien betrachten, so fiihlen wir uns in die 
Atmosphire seines Ateliers hineingezogen. Wir folgen seiner 
geschickten, behenden Hand, welche die Konturen lebendig, 
die Modellierung ausdrucksvoll gestaltet, die Farben leuch- 
tend und kontrastvoll aufsetzt. Seine Art atmet mannliche 
Entschlossenheit, und doch wei er seinen Figuren etwas 
Freundliches zu geben und ihre Umgebung mit frischen, geist- 
vollen Einfallen zu zieren. Er ist also zugleich Realist und 
Poet. Das heift, er sieht die Nattr mit klarem, durchdringen- 
dem Auge an, dabei veredelt er das Gegenstandliche. Wie die 
meisten seiner Zeitgenossen aus dem schweizerischen und siid- 
deutschen Kreis, hat er ein besonderes Gefallen an den ge- 
krauselten Gewandfalten. Er legt sich aber auch hierin ein 
iiberlegtes Mafhalten auf. Was von vornherein seine Malerei 
auszeichnet, das ist sein Sinn fiir die Anmut der Landschaft. 
Sie spiegelt den besonderen Charakter der bernischen Um- 
gebung wieder. Nicht daf er, wie es Konrad Witz in seinem 
»Fischzug Petri” getan hatte, einen genau zu erkennenden 
Landschaftsausschnitt zu geben versucht. Seine Wahrneh- 
mungen verarbeitet er in seiner Phantasie und iibersetzt sie in 
schépferisch empfundene Bildgestaltungen. Wir erhalten so 
von seinen Gemalden den Eindruck, den uns die Berg- und 
Seelandschaften des Bernerlandes hinterlassen haben, aber in 
idealisierter Form, in gedringter Zusammenfassung. Je mehr 
sich Manuel entwickelt, desto starker betont er die Zusam- 
mengehorigkeit zwischen Figur und ihrer landschaftlichen 
Umgebung. 

Auf einer héheren Stufe der Entwicklung stehen der Grand- 
son-Altar und der Johannesfliigel. Hier weitet sich der Stil 
des Meisters zur vollkommenen Beherrschung der Form- und 
Raumprobleme aus. Es mehrt sich die Gedankenfiille, es stei- 
gert sich die Ausdrucksweise. In den gleichzeitigen Clair- 
obscur-Tafeln Basels pulsiert seine dichterische Ader, sei es in 
packender Darstellung menschlicher Tragik, sei es in Anwal- 
lungen launenhaft gewiirzter Sinnlichkeit. 


Die dritte Epoche wird durch den neulich aufgefundenen 
Antoniusaltar gekennzeichnet. Hier herrscht souveraine Mei- 


sterschaft in der vereinfachten kontrastreichen Komposition, 
im Ausdruck der Figuren, in der malerischen Behandlung, 
wobei die, mit leichten Pinselstrichen gemalte Landschaft an 
Erzeugnisse orientalischer Kunst erinnert. 


Die letzte Periode seines Schaffens fiihrt uns in die Zeit 
seiner Amtstatigkeit, wahrend welcher er seine Kunst ohne 
jede Riicksicht auf den Besteller nach eigenem Gutfinden und 
nach eigener Laune ausiiben konnte. Die Basler Gemalde auf 
Leinwand sind damals entstanden. Die Phantasie des Kiinst- 
lers ergeht sich hier in einer zauberhaften Marchenwelt und 
findet farbige Tonwerte, die mit den schénsten Leistungen 
spaterer Maler verglichen werden k6nnen. 


Es ist offenbar, daf Manuel nicht etwa ein Dilettant war, 
der seine Malutensilien neben der Besorgung anderer Ge- 
schafte verwendete, sondern ein Maler von Gottesgnaden, der 
trotz seiner Vielseitigkeit sein Schaffen auf die Kunst verlegt 
und hierin ein Meisterwerk hervorgebracht hat, das heute 
noch unmittelbar zu uns spricht. 


Diese Meisterwerke stehen nicht vereinzelt da. Mehrere 
Faden verbinden sie mit damaliger Kunst. Wie wir gesehen 
haben, hatte Manuel ein Verhaltnis zu den gréSten siiddeut- 
schen Malern seiner Zeit. Gothart Griinewald (Matthias Nit- 
hart), der fiir das Antoniuskloster in Isenheim tatig war, hat 
den im Berner Antoniuskloster beschaftigten Manuel beein- 
druckt. Manuel ist niichterner als Griinewald, er hat sich sei- 
ner Umgebung nicht so machtvoll entwunden wie der grofe 
deutsche Meister, seine Tafelbilder erscheinen daher im Ver- 
gleiche zu denjenigen Griinewalds altertiimlicher; immerhin 
behauptet er seinen Rang als genialer Darsteller der heimat- 
lichen Landschaft und als feinfiihliger, oft kiihner, mit dich- 
terischem Sehvermégen ausgeriisteter Maler. Mit Hans Bal- 
dung Grien verkniipfen ihn gemeinsame Eigenschaften, haupt- 
sachlich in der Art, wie beide Meister die Leuchtkraft der 
Farben und die Harmonie der Tonwerte zur Geltung bringen. 


Grien wirkt in einer grofziigigeren Umgebung und geht 
vollstandig in seinem Malerberuf auf; es fehlt ihm aber die 
geistige Haltung, die Gemiitstiefe Manuels. In Burgkmaiers 
Werkstatt hat sich unser Kiinstler sehr wahrscheinlich, wie 
wir gesehen haben, wahrend seiner Jugend aufgehalten. Bei 
ihm hat er seine schépferischen Anlagen, seinen Sinn fiir die 
dekorative Linie und sein Verstandnis der italienischen Re- 
naissanceformen entwickelt. SchlieSlich hat Albrecht Diirer 
durch sein Meisterwerk sehr tief auf Manuel eingewirkt. 
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Neben diesen Grofen bleibt Manuel bestehen. Er hat seinen 
eigenen Zug und bringt in den Zusammenhang dieser Kunst 
ein persOnliches Moment. 


Mit Italien ist er enger verkniipft als seine deutschen Fach- 
genossen. Friihe Reisen nach dem Siiden diirfen mit Sicher- 
heit angenommen werden. Dann haben ihn auch die Kriegs- 
ziige, an denen er teilgenommen hat, jenseits der Alpen ge- 
fiihrt. Die dort erhaltenen Eindriicke lassen sich weniger in 
der Anwendung einzelner Formelemente nachweisen, als in 
der geistigen Durchdringung gewisser Motive, vielleicht auch 
in der Verwendung vegetabilischer Farben, deren Zubereitung 
die italienische Sonne voraussetzte. 


Im Rahmen der schweizerischen Kunst riickt Manuel in 
den Vordergrund. Er iiberragt alle seine Vorginger und steht 
auch héher as alle seine Nachfolger-bis auf Hodler. Holbein 


1 Joachim Sandrart, ,,Academie der Bau-, Bild- und Malerei-Kinste, 
von 1675”, herausgegeben von Dr. A. R. Peltzer, Miinchen, 1925. S. 103, 
323. 


2 J. Bechtold, ,,Niklaus Manuel”, Frauenfeld, 1878. S. XX. Griin- 
eisen, ,,Niklaus Manuel”, Leben und Werke, Stuttgart und Tiibingen, 
1837. S. 289. — Siehe auch Lucie Stumm, ,,Niklaus Manuel Deutsch von 
Bern als bildender Kiinstler”, Bern, 1895, und K. Escher, Artikel ,,N. 
Manuel” im ,,Schweizerischen Kiinstlerlexikon” Band II, 1908. S. 309 ff., 
woselbst eingehende Literaturangaben. 


8 ,,Die Entstehung des Amerbach’schen Kunstkabinets” (von Paul 
Ganz) im Jahresbericht der 6ffentlichen Kunstsammlung Basel, 1906, 
Inventar D aus dem Jahre 1586. S. 41. ,,Enthdptung Joannis mit blitz 
und tonder H. Maniiel Tiitsch von Bern Arbeit”, S. 42 Lucretia und 
Bethsabe ,,beid Maniiel Tiitschen arbeit”, ebenso S. 48 Pyramus und 
Thisbe, Urteil des Paris ,,mit wasserfarben von Niclaus Manuel Titsch 
uf tuch gemolt”. 


4 Einzelheiten iiber den Stammbaum Manuels bei Scheurer und bei 
Bechtold. 


5 Siehe H. Lehmann, ,,Die Glasmalerei in Bern”, im Anzeiger fiir 
schweizerische Altertumskunde, 1914. S. 41 ff. 


8 Zemp Joseph, ,,Die schweizerischen Bilderchroniken und ihre Archi- 
tektur-Darstellungen”, Ziirich, 1892. 


7 K. Feuchtmayr, ,,Das Malerwerk des Hans Burgkmair von Augsburg”. 
Kritisches Verzeichnis der Gemialde, Augsburg, 1931. S. 9. Nr. 3. Abb. 3. 


8 Ebenda: ,,von spaterer Hand”. 


9 ,,Ousburg”, im Testament Sigmund Holbeins bei H. Rott, ,,Quellen 
und Forschungen zur siiddeutschen, westdeutschen und schweizerischen 
Kunstgeschichte im XV. und XVI. Jahrhundert. Oberrhein.” II. S. 243. 


10 Die Anklange an Diirers Holzschnitte, siche Anzeiger fir schweiz. 
Altertumskunde, 1935. S. 23. Anm. In der Sammlung Lanna befand sich 
ein Exemplar Diirers Holzschnittwerk aus Manuels Besitz. Siche Stumm. 
S. 28. Anm. 


11 Le Maraviglie dell’arte, ovvero le vite degli illustri pittori veneti”, 
herausgegeben von Detlev von Hadeln, Berlin, 1914. I S. 225 f. mit An- 
merkungen. 


12 Griineisen, S. 96, deutet den Text Anselms dahin, Manuel selbst 
sei nicht in Untersuchung gezogen worden, sondern er habe mit den beiden 
andern Genannten die Untersuchung durchfihren miissen. Die Worte 
Anselms sind aber eindeutig und kénnen unmidglich so ausgelegt werden. 


4 Niklaus Manuel Deutsch 


d. J. darf zum Vergleich nicht herangezogen werden, weil 
sein Genius unseren schweizerischen Horizont weit itiber- 
strahlt. Dagegen hat Urs Graf mit unserem Berner viele Be- 
rihrungspunkte. Als Zeichner ist er Manuel ebenbiirtig, viel- 
leicht sogar technisch hie und da iiberlegen. Aber als Kiinstler 
besitzt er nicht die Gemiitstiefe, die offene Natur, den Sinn 
fiir Ebenmaf, die vornehme Uberlegenheit, das Denken des 
ritihrigen Menschen, der iiber die alltagliche Berufsarbeit hin- 
aus Zielen sittlich religidser Natur entgegenstrebt. 

Niklaus Manuel ist bisher hauptsachlich als bernischer 
Staatsmann, Krieger, Dichter und Reformator beachtet wor- 
den. Es ist heute an der Zeit, ihn als den hervorragendsten 
Maler anzuerkennen, den die schweizerische Renaissance-Zeit 
hervorgebracht hat. Eine Glanzperiode bernischer Vergan- 
genheit spiegelt sich in seinen Werken wieder und zeigt uns 
ein Gesicht, das ungemein reizvoll wirkt. 


18 Bechtold, S. XXIX gibt den Brief vollstandig wieder. 


14 Andreas Hubler wurde gewahlt. Flury, Berner Taschenbuch, rgor. 
Siazae 


15 Bechtold, S. XXXV. 
16 Ebenda S. cc. ff. 


17 17. April 1928. Nr. 1625 der Neuausgabe der Disputations-Akten 
von 1701. 


18 Ferd. Vetter hat dem Niklaus Manuel das Gedicht ,,ein seltsamer 
wundersch6ner Traum” zugeschrieben, dessen Manuskript er in Hamburg 
aufgefunden hat. Die Form ist aber fiir Manuel zu weichlich. Auch ist 
das Motiv des Erwachens von der Himmelskénigin mit den Zeitumstin- 
den, in denen sich Manuel bewegte, nicht recht vereinbar. Daf$ Manuel 
am 12. August 1529 das Manuskript einer derartigen, von ihm ausge- 
liehenen Dichtung von Zwingli zuriickverlangt, beweist noch nicht, daf 
dieses Manuskript von ihm war. — Siehe F. Vetter, Niklaus Manuels 
Spiel evangelischer Freiheit, Leipzig, Karl Hzssel. 1923. 


419 Anselm, IV. 303. ,,1528. Item Niclausen Manuel, einen jungen aber 
wolberedten, tatigen man — maler handwerks von der Gerberstuben, 
diss jars in rat und diss monats an des jung verscheidnen Bischofs stat 
zu venner gesetzten — gon Tun verordnet, dieser léfen halb ufsehen 
und sorg zu halten; hielt sich wol. 


20 Abschiede, IV 1a. S. 1432. — 4. 1528, 29. Oktober. 
21 Scheurer S. 354. 
22 Abb. Stumm, T. VIII. 


23 1675. Ausgabe von Dr. A. R. Peltzer, Miinchen, 1925. S. 103 und 
S. 323. — Sandrart ist der erste Schriftsteller, der das Wirken Manuels 
eingehend erwahnt. Friiher war sein Name unter deutschen Kiinstlern 
yon Fischart-Jobin im Jahre 1573 und von Steinmeyer im Jahre 1619 
genannt worden. Siehe: Hans Kegler ,,Mathaus Merians Verzeichnis der 
altdeutschen Kiinstler” und der ,,Mattheus Griin von Aschaffenburg”, in: 
Jahresberichte der Offentlichen Kunstsammlung Basel, 1926. S. 57. 
Fischart-Jobin nennt ihn ,,Deutsch, Manuel zu Bern”, Steinmeyer 
»»Leutsch, Manuel zu Bern”. 


24 Der Text der Verse ist nach der Originalversion wiedergegeben. 
Siehe Ad. Flurys grundlegende Arbeit: Niklaus Manuels Totentanz in 
Bild und Wort, Berner Taschenbuch, 1901. S. 119 ff. (Zitat S. 263.) 


25 Ausg. Peltzer S. 323. 
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26 Emile Méle, ,,L’art religieux de la fin du Moyen age”, Paris, 1908. 
S.3u5 fi. 


27 H. F. Mafmann, ,,Die Baseler Totentanze”, Stuttgart, 1847, — dazu 
Th. Burckhardt-Biedermann, ,,iiber die Basler Totentanze”, Basel, 1881. 


28 Berner Taschenbuch, 1900. S. 139. 


29 Ibid. S. 154. Peltzer liest falschlich auf der Mauer. Die richtige 
Lesart gibt Flury wieder. 


30 Tm historischen Museum. 
31 Im Kunstmuseum. 


32 Lehmann, zur Geschichte der Schweizerischen Glasmalerei, Mit- 
teilungen der antiquarischen Gesellschaft Ziirich, Bd. XXVI, H. 5. S. 240 
(86). 


33 Rott, S. 242. 


34 Stumm S. 61, Tiirler im Berner Taschenbuch 1893/94, S. 196 (zur 
Topographie des Miinsterplatzes in Bern). 


35 Abbildung bei E..von Rodt, ,,Bern im XVI. Jahrhundert”, Bern, 
1904. S. 80/81. 


36 Die im gleichen Hause aufgefundene ,,Bauernhochzeit” (Griineisen 
S. 82) im Berner Kunstmuseum ist nicht von Manuel, sie ist spater ent- 


standen und stellt eine etwas derbe Satire auf den Klerus dar. Még- 
licherweise geht das Thema auf ein manuelsches Vorbild zuriick. 


37 Paul Budry, ,,Trois hommes dans une Talbot (avec Henry Bischoff 
et C. F. Ramuz 4 la recherche de la France)”, Lausanne, 1928. 


38 Lehmann, Anzeiger fiir schweizerische Altertumskunde, 1916, S. 54. 


39 Das Bild war zur Zeit seiner Entdeckung in schlechtem Zustand. 
Es ist seitdem in Paris sorgfaltig restauriert worden. Leider sind wir in- 
folge des Krieges nicht in der Lage, eine Abbildung desselben zu geben. 
Wir hoffen aber, das Gemialde in Bern auszustellen und dann eingehend 
auf dasselbe zuriickzukommen. Siehe H. Salveton, ,,Notice sur l’église 
d’Usson”, im ,,Bulletin historique et scientifique de l’Auvergne”, 1922. 


S. 89 ff. 


40 Blatter fiir bernische Geschichte, Kunst und Altertumskunde, 1920. 
S. 265 (Abbildung). 


41 Gazette des Beaux-Arts, 1922, II. S. 46. 


42 Uber diesen Fliigel siehe: ,,Pantheon”, 1934. S. 293 ff., und ,,An- 
zeiger fiir schweizerische Altertumskunde”, 1935. S. 1 ff. 


48 Vergleiche derartige Angaben auf den Bildnissen H. Schellenbergers 
von Burgkmair (Kéln) und Hertensteins von H. Holbein d. J. (New 
York.) 
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DIE LEINWANDBILDER 
VON NIKLAUS MANUEL DEUTSCH 
IM KUNSTMUSEUM BASEL 


Von H.Koegler, Basel 


Es gehort zu den groften Verdiensten des altesten Basler 
Sammlers, Dr. Basilius Amerbach’s, und beweist wie kaum 
andere Erwerbungen sein wirklich tiefes Kunstverstandnis, 
da er sich die drei flachengrofen, aber in billigerer Technik 
ausgefiihrten Leinwandbilder Niklaus Manuels seinerzeit 
nicht entgehen lief. Er berichtete iiber sie in seinem um 1586 
anzusetzenden sogenannten Inventar D. der Kunstkammer 
folgendermafen: 

item Pirami und Tisbes historia, 


Desglich iudicii Paridis zwei gar grofe stuck mit wafer- 
farben von Niclaus Manuel Tiitsch uf tuch gemolt. 


Item ein Got vatter, Anna, Maria, Jesus, S. Jakob, S. 
Matheus (!) in wolchen zu niderst allerlei so sy anbetten, 
etwas kleiner dan vordrige auch mit wasserfarben uf tuch 
von obuermeltem Manuel (als ich mein) gemolt.” 


Da dies Votivbild der heiligen Anna, wie wir es heute kurz 
nennen, nicht mit Manuels Monogramm versehen ist, so gab 
Basilius Amerbach seine hoch iiber jedem Zweifel stehende 
Erkenntnis des Autors bescheiden mit dem Vermerk ,,als ich 
mein”, als eine kunsthistorische Zuweisung zu erkennen. — 
Mit den drei Leinwandbildern und seinen braun in braun ge- 
malten Holztafeln besaf§ Amerbach nun samtliche, auch bis 
heute nicht vermehrten Malereien Manuels humanistischen 
Inhalts, dazu den Sto der Handzeichnungen und in Ol- 
malerei das wundervolle Kabinettstiick der Basler Enthaup- 
tung des Johannes; der Plan der sammlerischen Richtung er- 
scheint daraus unverkennbar. 


Aber die drei Leinwandbilder bedeuten uns heute mehr, 
wie einen anderen gliicklichen Zuwachs, mehr wie ein oder 
das andere kirchliche Olbild auf Holz, die mit anderen nur 
eine sehr achtbare Angelegenheit der heimatlichen Kunstge- 
schichte bilden, sie bedeuten uns heute die Erhaltung einer 
erstaunlichen kiinstlerischen Tat, in der, nebst den Hand- 
zeichnunzen, das ganze Umundauf des Kiinstlers beschlossen 
liegt, das Entscheidende, das die Vorstellung bestimmende 
Ereignis fiir die Wertung durch unsere heutige Generation. 
Wer den Manuelschen Leinwandbildern in Basel zum ersten- 
mal begegnet, wei nicht, wovon er sich am meisten iiber- 
rascht fiihlen soll, von ihrer eigenartigen Technik und For- 


matgréfe, von der Selbstverstandlichkeit und maSlosen Un- 
abhangigkeit ihres bildlichen Geschehens, oder von ihrer zen- 
tralen Landschaftsbedeutung mitten im Groffigurenbild. Ein 
Letztes gehért allerdings dem Koloristen allein mit seiner 
trockenen, dem Fresko verwandten Hellfarbigkeit, die fiir 
jene alte Zeit eine ganz neue Palette bedeutete; Alles in 
allem, wie man es noch nicht gesehen hat, wenn man auch 
noch so viele Statten altdeutscher Malerei durchwanderte. 
Der grofe Ruf der drei vorwiegend humanistischen Lein- 
wandbilder, in ihrer primar auftragenden, nicht untermalen- 
den Technik, zusammen mit einer grof{en Anzahl von Hand- 
zeichnungen, die sich ziemlich deutlich an den Geschmack 
von Liebhabern wendeten, hat es zur Folge gehabt, daf§ man 
in neuerer Zeit die nicht besonders umfangreiche werkstatt- 
liche Produktion Manuels als Kirchenmaler etwas reichlich 
vor dem stark betonten Begriff des Liebhaber-Kiinstlers zu- 
riicktreten lie&, dem die werkstattmafige Beschaftigung 
nicht gerade das Hichste gewesen ware. Nach den unerwar- 
tet reichen Funden, ungefahr des letzten Jahrzehnts, nach 
der Neukenntnis des Altars mit der Marter der Zehntausend 
am Berg Ararat, nach der Altartafel des Besuchs des hl. Tho- 
mas von Aquino bei Ludwig dem Heiligen, und nach dem 
vierbildrigen Berner Antoniusaltar von 1520, wird man 
Manuels Stellung als Kirchenmaler eine viel wesentlichere 
Bedeutung zuerkennen und die Meinung von ihm als Lieb- 
haberkiinstler entsprechend revidieren miissen, ohne sie nun 
gleich ganz iiber Bord zu werfen, denn ein gut Teil bleibt 
zutreffend. Es waren tibrigens gerade jene Beurteiler, die den 
liebhaberischen Umgang Manuels mit der Kunst so wohl- 
tuend empfanden, die zugleich seine formal hervorragende 
Durchbildung mit gréf&tem Nachdruck gegen jene Alteren, 
harten Vorwiirfe der Literatur verteidigten, die in Niklaus 
Manuel nur einen mafig geschulten Autodidakten hatten 
sehen wollen. Etwas von dem, wie es z. B. O. Fischer formu- 
liert hat, wird immer wahr bleiben, ,,daf man in Manuels gan- 
zem Werk etwas von jener Uberlegenheit und Distanz des 
Schépfers spiirt, der im edelsten Sinn ein Herrenmensch und 
Liebhaber des Schénen, mehr als ein Mann des Berufes ge- 
wesen ist.” Und wenn es sich bestatigt, daf die drei Lein- 
wandbilder erst nach Auflésung von des Kiinstlers Berner 
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Werkstatt in der licbhaberischen Atmosphare der Landvogtei 
zu Erlach entstanden sind, so wiirde man ja daran sehen, wo- 
nach der Kiinstler in seiner Freiheit griff, wenn er fiir sich 
selbst unabhingig war, namlich technisch nach einem raschen 
Arbeiten aus erster Hand, koloristisch nach phantasievollen 
Stimmungen aus einer neuen hellen Palette, dem Wesen nach 
zu seinen geliebtesten Trdumen von Landschaftsnatur und 
Frauenschénheit, thematisch entwickelt auf dem Untergrund 
volkstiimlicher Mythologien, in die kein Meister der Schrift 
mit seinem héheren ikonographischen Wissen hineinzureden 
hatte. 

Wenn auch eines der drei Leinwandbilder, das mit der An- 
rufung der Pestheiligen, noch religidsen Inhalts ist und 
wenigstens in seinem oberen, dem Heiligen geweihten Bereich 
noch an dem gebundenen Aufbau einer Altargruppe festhalt, 
so bestimmt es doch die ganz neuartige Landschaftszentrali- 
sierung, ahnlichen Sinnes mit den beiden rein profanen Bil- 
dern von Pyramus und Thisbe und dem Parisurteil, als wei- 
tere Etappen auf dem schon mit den Berner Totentanzfres- 
ken eingeleiteten Weg der Loslésung von den alten quattro- 
centistischen Bindungen (Hugelshofer), die noch den Lukas- 
altar von 1515 so stark bestimmt hatten. Und wenn Manuel 
nun in einem pastosen Stil volkstiimliche Mythologien malte, 
so enthiillte er, nach einer richtigen Bemerkung von U. Chri- 
stoffel, durch die Art und Weise, wie er es tat, nur die ganze 
fiir sein Schweizertum bezeichnende Voraussetzungslosigkeit. 
Die eigenechte, urwiichsige Auffassung des Kiinstlers ist von 
neueren Beurteilern freilich schon verschiedentlich mifdeutet 
worden, so beriihrt es wie ein Rest von Aufklarungsmentali- 
tat, wenn Waagen und Rahn in den zwei mythologischen Bil- 
dern kaum mehr als Parodien erkennen wollten, Janitschek 
gar Travestien, und selbst Végelin durch den Gegensatz von 
nackten und zeitgendssisch bekleideten Figuren eine unge- 
wollte Komik erweckt fand, wahrend Manuel dabei doch 
kaum eine andere Absicht hatte, als diese ihm aus der huma- 
nistischen Allgemeinbildung der Zeit zugeflogenen alten Ge- 
schichten so frisch und natiirlich ins neue Leben zu iiber- 
tragen, wie er selbst sie sich eben geschehen dachte. Gewif, 
die Hochachtung vor dem antik Mythologischen hat er nicht 
besonders gravitatisch genommen, und eine leichte Retouche 
feiner Ironie durfte er vom Standpunkt seiner moralischen 
Persénlichkeit ruhig anlegen, sonst hatte er gewifS nicht die 
Absicht, Spiegel fiir Gesittung zu stellen, sondern er drehte 
sei allein so, daf sie ihm Gelegenheiten fiir die kiinstlerische 
Gestaltung ins Thema warfen, vornehmlich fiir die grofen 
Frauenakte und fiir die regierende Landschaft. 

In den Zusammenhang der inhaltlichen Betrachtung der drei 
grofen Leinenbilder fiigt sich leicht die Frage nach ihrem 
Zweck ein, die sich die altere Kunstgeschichtsliteratur nie 
oder nur mit Verlegenheit gestellt hatte. Auf den einfach 
richtigen Weg hat zuerst P. Ganz gewiesen, daf$ die grofen 
Formate, die rasche Technik und der prachtvoll improvisierte 
Schwung der Kompositionen auf einen rein dekorativen 
Zweck hindeuteten, namlich auf einen billigeren Ersatz fiir 
kostspielige gewirkte Bildteppiche als Wandbehang. Uber 
diese allgemein angenommene Erklirung bin ich noch einen 


kleinen Schritt weitergegangen, daf die Vorstellung vom 
Bildteppich nicht nur am Zweck und einigen Auferlichkeiten 
der Erscheinung hangen blieb, sondern bis ins Innere der Stil- 
bildung selbst vorgedrungen sei, wofiir ich als Hauptbeispiel 
die ausgesprochen aus anderem Werk iibertragenen Gobelin- 
farben der Berglandschaft des Mutter-Anna-Bildes anfihrte. 
Es bliebe nur noch die Frage offen, ob Manuel die Leinwand- 
bilder zum Ersatz gewirkten Wandbehangs fiir seinen Eigen- 
bedarf oder fiir Drittpersonen anfertigte. 


Es ist jetzt an der Zeit, von der mehrfach schon kurz ge- 
streiften Malweise der Manuelschen grofen Leinwandbilder 
etwas eingehender zu handeln. Allerlei Farbstoff- und Farb- 
zubereitungstechniken sind in der einschlagigen Literatur so- 
wohl 4lterer wie neuerer Zeit dafiir schon in Anspruch ge- 
nommen worden, Gouachemalerei, Guazzofarben, Wasser- 
farben, und seit Griineisens Vorgang ganz tiberwiegend Tem- 
peratechnik, auch schon trockene Tempera, manchmal in ein 
und derselben Schrift auch zwei oder drei davon zugleich, 
als ob sie gleiches besagten; und in der Tat sind diese Unter- 
scheidungen meist nicht so sehr wesentlich. Unsere 4lteste 
Quelle, Basilius Amerbach, der bei Abfassung seines Verzeich- 
nisses den Maltechniken seiner Bilder bewuSte Aufmerksam- 
keit zuwandte, sagte bei allen drei Bildern ,,mit Wasserfar- 
ben auf Tuch gemalt’”. Fiir diese Bezeichnung diirfte nicht 
Mangel an technischen Kenntnissen, sondern eher ein Zuviel 
davon veranlassend gewesen sein, Amerbach wollte augen- 
scheinlich damit im klaren Gegensatz zur Olmalerei auf den 
Umstand von in Wasser léslichen, und im nassen Zustand, 
aber ohne Glige oder harzige Bindemittel aufzutragende Far- 
ben aufmerksam machen; gleichwohl diirfte nach unserem 
heutigen Sprachgebrauch die Bezeichnung Wasserfarben 
schon gar nicht mehr ratsam sein, denn wir verstehen dar- 
unter allzu ausschlieSlich die Aquarelltechnik, einen diinnen, 
durchscheinenden, lasierenden Auftrag, der den Leinwand- 
bildern Manuels schlechterdings nicht zukommt. Eine exakt 
wissenschaftliche, farbenchemische Untersuchung der Bilder 
liegt noch nicht vor; seit 1930 gebrauchen die dem Basler Mu- 
seum nahestehenden Autoren unter Beratung durch maltech- 
nische Sachverstandige die Bezeichnung Leimfarben, fiir den 
Anblick trocken wirkende, aber ja nicht trocken aufgetragene 
Leimfarben. Ob man nun Temperafarben und Temperatech- 
nik, oder Leimfarben, oder allgemein in Wasser ldésliche 
Farbmittel zu seinem Ausdruck wihlt, das beriihrt das We- 
sentliche weniger; das, worauf es ankommt, ist der primire, 
ungefahr in der Art des Freskos ohne Untermalung gehand- 
habte Auftrag nasser und nachher auch nicht gefirnister Far- 
ben, immer im Grundgegensatz zur Olmalerei mit ihrer dich- 
ten Untermalung, mit ihrer Tiefenwirkung und ihrem Tie- 
fenlicht. Keine billige ,,Tiichleinmalerei” mit wasserléslichen 
Farben, und ohne Untermalungsschichten in oft ganz kon- 
traren Ténen, kann oder will je an Tiefe, innerem Glanz 
oder Haltbarkeit mit einem Olgemalde in Wettbewerb treten, 
aber ihr unmittelbar auf das nicht untermalte Gewebe auf- 
gesetzter Pinselstrich ist in keiner Weise zu einem vertreiben- 
den Modellieren genétigt, sondern kann sich der Auspragung 
der linear bestimmten Einzelheit, dem graphischen Charakter 
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des Auftrages viel riickhaltloser hingeben. Das, was man im 
ostasiatischen Sinn die Kalligraphie des Pinsels nennen 
k6énnte, kommt somit in dieser primaren Technik bedeutend 
unmittelbarer und scharfer heraus; man kann das namentlich 
an den kleinlebigen Baumchen und den zahlreichen land- 
schaftlichen Einzelheiten des Votivbilds der hl. Anna zu un- 
versieglichem Augengenuf studieren (Tafel 60, 61). — 
Manuel hat also Leinwand von derber Struktur gewahlt und 
auf ihr mit ziemlich stumpf auftrocknenden Leim- oder Tem- 
perafarben, denen ein tonhaltiger Stoff beigemengt scheint, 
den man an gedeckteren Stellen als leichtes Relief zu sehen 
meint, im Durchschnitt aber an allen gréferen Farbflachen 
mit diinnem und direktem Aufstrich gearbeitet. Die gesunde 
Rauheit der Leinwand, das Korn, wirkt, vom Auge bewuft 
oder unbewuft sofort erfaft, iiberall durch; der flachige Cha- 
rakter bezieht daraus Macht, wie das Fresko aus der Uneben- 
heit des Mauerbewurfs, und der Adel alles primitiv Stoff- 
lichen wird gewahrt. 


Aus der sonst reduzierten Farbskala der fiir den Anschein 
trocken wirkenden Tiichleinmalerei hat Niklaus Manuel aber 
eine, von der Durchschnittsitibung abweichende Folgerung 
von unverganglichem Verdienst gezogen; er sagte sich, daf 
solche primare Malerei auf hellem Tuch keineswegs bei einer 
gedampften Skala verurteilt bleiben miisse, sondern daf ihre 
eigentliche Konsequenz geradezu auf das Gegenteil, auf die 
Hellfarben hindrange, wenn auch auf iibersetzte, stilgebun- 
dene, dekorative Téne von Hellfarben. Mit einem Schlage 
war auf Grund des Wegfalls iiblicher schwerer Olfarben- 
untermalung durch Manuels koloristische Genialitat eine 
neue, epochale Palette der Hellfarben gewonnen. Sie ist das 
Entscheidende, noch nicht die Technik allein, das unver- 
gleichbar Moderne an Manuels Leinwandbildern, dem schon 
gar mancher begeisterter Betrachter mit naivem Mund vor 
des Meisters Parisurteil Ausdruck verlich, wenn er sagte, das 
sind ja die reinen Hodlerfarben! 


Es hat etwas menschlich unmittelbar Einleuchtendes, sich 
die drei teppichartigen Leinwandbilder erst in der Landvogtei 
in Erlach am schonen Bielersee entstanden zu denken, wo- 
selbst seit 1523 der friihere Meister als Herr und Amtsperson 
sa, nach gemeiniglicher Ansicht von der Kunst geschieden, 
doch wer weif, vielleicht erst jetzt seinen feinsten kiinstle- 
rischen Regungen in aller Freiheit wiedergeschenkt; daf erst 
jetzt die Dichtkunst von ihm Besitz ergriff, und da er noch 
in diesen Jahren manch eine datierte Handzeichnung schuf, 
wissen wir ja fiir gewif. Eine Leinwand und die Farben fiir 
einfache Technik, wenn ihm jetzt die kiinstlerische Inspira- 
tion nahte, waren iiberall erhaltlich, und die Vorstellung von 
einem gliicklichen Gelegenheitsschaffen in Mufe ist so ver- 
lockend, daf§ man von ihr nur notgedrungen ablassen méchte, 
nur wenn die stilkritischen Datierungen einen so spaten An- 
satz von 1523 und Folge absolut nicht mehr zuliefen. Das 
Gegenteil ist aber der Fall, die Griinde verlangen mit allen 
Auferungen gerade nach so spater Datierung; wenn man 
iibrigens nicht um feinere Spannen hin und her rechten will, 
so sind Manuels Leinwandbilder immer in des Meisters reifere 


Berner Jahre um 1518 bis 1520 angesetzt worden, mit Aus- 
nahme der allgemein der Frithzeit um 1515 zugewiesenen 
Geschichte von Pyramus und Thisbe. Ich bin gar nicht un- 
zufrieden mit der Erkenntnis eines Wesens, das sich in den 
normalen Fortverlauf nicht will einreihen lassen, ich sehe in 
seinem Aufergewohnlichen nur nicht die disharmonischen 
Elemente eines Friihstiles, sondern am anderen Ende der Ent- 
wicklung die Merkmale aufersten und letzten Wagemutes. 
Gar manche aus unserer jiingeren Generation, wenn sie mit 
einem Bilde eine Vorstellung von ,,Form und Ausdruck” 
Niklaus Manuels geben wollten, wahlten das Pyramus- 
Thisbebild. — Abgesehen von Datierungen aufs einzelne Jahr, 
mag es nicht uninteressant sein, wie sich die bisherige Manuel- 
literatur mit der Reihenfolge der samtlich undatierten-drei 
Leinwandbilder untereinander abgefunden hat; da wird das 
Pyramusbild 13mal an den Anfang genommen, und nur 
zweimal, von Rahn und Janitschek, an das Ende; das Paris- 
urteilt halt mit 14 gegen 6 Stimmen die Mitte, und das Votiv- 
bild der hl. Anna wird von 16 Beurteilern ziemlich allgemein 
fiir das zeitlich reifste Werk betrachtet, allerdings auch fiinf- 
mal an den Anfang gesetzt. Meine Untersuchungen geben die 
durchschnittliche Annahme von riickwdarts gelesen, namlich 
die Reihe Anna, Paris, Pyramus, doch zweifle ich, ob sich ein 
anderer je so sehr in diese Frage vertieft habe. 


Anrufung der hl. Mutter Anna selbdritt, nebst St. Jakobus 
und St. Rochus, um Firbitte zur Verschonung und Heilung 
von der Pest. 


Wir sehen ein Gemalde, das die alte Aufgabe des Devo- 
tionsbildes, den gemeinschaftlichen Anblick einer Gnadener- 
scheinung in und aus himmlischen Regionen mit Gruppen 
irdischer Verehrer, trotz der mafstablichen Unterschiede und 
jener von gesteigerter oder gesenkter Pathetik, durch das 
kiinstlerische Mittel der Einfiigung in und iiber einer zen- 
tralen Landschaft in vollendeter Harmonie lést. Das war 
keine Neuschdpfung in der deutschen Kunst, Diirers Heller- 
altar, als klassisches Beispiel zu nennen, war Manuels herr- 
lichem Unterfangen vorangegangen, aber die sammelnde und 
zugleich mit milder Hand sondernde Kraft, des in einem 
ovalen Becken wunderbar stillgefaSten Landschaftsraumes, 
ist dennoch etwas Beispielloses geworden. Es ist nicht nur 
das Kiinstlerische an der Landschaft, was gefangen nimmt, 
und erst lange nachdem man in sie eingedrungen, dem Be- 
schauer wiederum in Erinnerung kommen aft, seinen Blick 
nun auch zu den in prachtvollem Halbmondanstieg versam- 
melten iiberirdischen Zeugen zu erheben; es ist vielmehr der 
Landschaft symbolisches Geheimnis, das mit seiner ewigen 
Ruhe begliickt, in jenem weitest anwendbaren Sinn, da Gott 
am Anfang Himmel und Erde schuf, vor deren Immerwah- 
rendem der menschliche Friede so gut wie der Jammer an die 
Randregionen zu weichen haben. Die Ordnung in diesem see- 
lentiefen Bilde ist also eine erleuchtete Dreieinheit, man soll 
das Werk nur obenhin kirchlich, aber unbedingt religids ver- 
stehen. 
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Ikonographisch erklart sieht man in dem Bild im beschrei- 
benden Sinn links unten, heraldisch oder rituell gewertet je- 
doch rechts unten, eine Gruppe von Siechen und Beulenkran- 
ken herangetreten, wobei alle Schrecken der Bresthaftigkeit, 
der Geschwiilste und Bandagierungen auf die fiihrende Ge- 
stalt eines hageren bettelhaften Menschen voraus versammelt 
werden, der sich wie mit dem Leichentuch formlich aus dem 
Grab auferstanden ausnimmt. In erschiitternder Nachbar- 
schaft, so recht das wahllose Umsichfressen kontagidser 
Krankheiten veranschaulichend, ist ihm die liebreizende Er- 
scheinung eines gepflegten jungen Frauleins mit besonders un- 
schuldvollem Schauen beigesellt, die den Armel von ihrem 
linken Unterarm zuriickstreifend das Wundmal ihrer bereits 
erfolgten Geschlagenheit vorweist. Ein Mann und ein schwer- 
verpflastertes Weib geringeren Standes fiillen dahinter die 
Gruppe, die sich vor zartem mittelgriindigem Baumreichtum 
abhebt, welcher, genau wie die Astwerkfeinheiten auf der 
Gegenseite hinter der Gruppe der Gesunden, das weite zen- 
trale Landschaftsbecken mit einer konkaven, leicht anschmie- 
genden Randung einfassen. Es fallt auf, da& keines von den 
Pestgeschlagenen kniet oder betet, und nur Untergeordnete 
unter ihnen einen Blick zu den Himmelserscheinungen er- 
heben, und doch sind sie die Erkorenen des Bildes; denn hoch 
oben im Scheitelpunkt des ganzen sakralen Aufbaus, aus der 
regenbogen- und goldfarbenen Aureole wendet sich die Halb- 
figur Gottvaters ausschlieSlich nach ihrer Seite hin, mit seg- 
nender, das heift erhGrender Gebarde. 


Rechts unten, rituell gemeint zur Linken Gottvaters, sind 
die Gesunden, die bisher noch Verschonten, in einer aus Griin- 
den des landschaftlichen Gleichgewichts etwas breiter be- 
messenen Gruppe versammelt, sie knien und beten alle und 
heben ihre Blicke mehrerenteils nach oben oder auf die ge- 
wissermafen auch heiligende Ferne der gottesschénen Welt. 
Es sind Manner und Frauen verschiedenen Alters und mensch- 
lichen Ranges, voran ein zweifelloses Ehepaar, dessen Ehe- 
herr am rechten Ehrenplatz, wie schon mehrfach bemerkt 
wurde, die unverkennbaren Ziige des Malers Niklaus Manuel 
selbst tragt. Daf sich die Gebete der Gesunden an die iiber dem 
Wolkensaum thronenden Heiligen richten, deren lichte Fuf- 
schemel sich entballend wie Nebelschwaden in die Wipfel 
der Baume herabsenken, ist ohne weiteres klar, nur daf sie 
ihre Bitten ausschlieflich fiir sich um eigene Verschonung 
und nicht auch um die Heilung ihrer Briider darbrachten, 
und daf§ demnach gerade sie die Stifter des Devotionsbildes 
waren, ist eine allzu rauherzige Annahme; alle in der irdi- 
schen Region versammelten Personen, die leidenden nicht 
minder wie die heilen, sind die Stifter, wenn man diesen iko- 
nographisch engen, eigentlich nur auf zusdtzliche Figuren 
gepragten Begriff des Stifters iiberhaupt auf so wesentliche, 
in die sakrale Handlung selbst eingetretene Gestalten aus- 
dehnen will. Die in die Wolkenregion aufsteigenden Gebete 
an die Schutzpatrone gegen die Pest, das sind St. Anna und 
St. Rochus, wozu auffer der Reihe noch St. Jakobus kommt, 
werden von diesen selbst bittend an die iibergeordnete W6l- 
bung der géttlichen Allmacht weitergeleitet, denn Heilige 


sind niemals direkte Gnadenverteiler, sondern nur auf Grund 
ihrer Verdienste wirksame Fiirbitter. 


Die Gebets- und Devotionsgebarden der beiden mannlichen 
Heiligen werden kompositionell durch ihre Innenrichtung 
deutlich erleichtert und hervorgehoben. Die Gruppe der Mu- 
ter Anna ,,selbdritt”, wie man sie nach der haufigen Verbin- 
dung mit der heiligen Jungfrau und dem Jesuskinde benennt, 
betet nicht, was kompositionell nicht gut in die die Mitte be- 
tonende Frontalwirkung gegangen und auch hagiographisch 
kaum nétig wdre, denn bei der heiligen Familie fallt ihre 
blo&e Anwesenheit schon geniigend ins Gewicht. Sonst ver- 
bindet die Annagruppe aufs gliicklichste majestatische Ziige 
mit familidren bei der fast madchenhaften Muttergottes, die 
als edles Spiel dem Kinde Einblick in die Bilder eines Buches 
gewahrt, wahrend das geschlossene Buch der Mutter Anna 
lediglich einem formalen Kunstgriff zur Starkung der thro- 
nenden Pose und zur Umrifbelebung dient. 


Es ist zu beachten, daf§ der Apostel Jakobus Major, der 
niemals als Schutzpatron gegen die Pest verehrt wurde, in 
seiner tiblichen Pilgertracht der Wallfahrer nach Santiago 
de Compostela, rituell gesehen den rechten Ehrenplatz ein- 
nimmt; mit einem Schlage enthiillt sich damit das ganze Fiir- 
bittebild gegen die Pest als die Stiftung einer Sankt-Jakobs- 
Bruderschaft, und dann konnte Manuel nebst seiner Gattin 
mit ungezwungenem Recht unter den Adoranten erscheinen, 
wenn er mit den Seinen Mitglied der Bruderschaft war. In 
damaliger Zeit gehdrte fast jeder Stadtbiirger einer der zahl- 
reichen Bruderschaften an, die fromm aber nicht kirchlich, 
iiberwiegend charitative Vereinigungen der Nachstenhilfe 
vorstellten und gerade wegen ihres stark laienhaften Elements 
vor der reformatorischen Vorausbeschattung viel geschiitzter 
waren, als rein kirchliche Stiftungen. Bei einer Bestellung um 
1523 bestiinde kein religionsgeschichtlicher Einwand, noch 
1524 wurden durch ein Berner Ratsmandat der Marien- und 
Heiligendienst sowie das Fasten noch einmal ausdriicklich 
aufrecht erhalten, und erst das Jahr 1526 nach der Badener 
Disputation, als sechs Ziinfte dem reformatorischen Vorgang 
Hallers folgend die gestifteten Jahrzeiten und Messen abstell- 
ten, ware ein Termin, nach welchem man von dem der Re- 
formation zugeneigten Kiinstler ein derartiges Verehrungs- 
bild auf keinen Fall mehr erwarten diirfte. Die Annahme, 
da Manuel das Verehrungsbild fiir eigenen Bedarf geschaffen 
habe, erschwert nur, auSerdem miifte ihm dann bei einer Bild- 
grofe von 1,11 : 1,38 m schon eine recht geraumige Kapelle 
in seinem Haus oder seinem Amtssitz zur Verfiigung gestan- 
den haben, wahrend die Annahme eines einfachen Wand- 
schmuckes auch fiir jene Jahre nahezu blasphemisch klingt. 


Die grofen Partien der Komposition wurden schon bei der 
Bildbeschreibung hervorgehoben, der doppelte Anstieg der 
Heiligen in dem nach oben offenen Wolkenhalbmond wurde 
auch schon beriihrt; dies war ein sehr gliicklicher Gedanke in 
Vergleich zu dem durchschnittlichen deutschen Devotionsbild, 
als dessen Typus man etwa das bekannte Epitaph des Biir- 
germeisters Schwartz von Hans Holbein d. A. anfiihren kann, 
wo nach der Regenbogenhierarchie des Weltgerichts die 
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héchste Uberordnung stets auf dem Scheitel thront, die an- 
deren Wiirden sich stufenweise senken. Manuel erzielte mit 
seiner gegenteiligen Einsenkung des Héchsten keine geringere 
Auszeichnung, gewann aber den kompositorischen Vorteil, 
mit der groften Massenbreitung méglichst nahe an das Bild- 
zentrum heranzuriicken, womit er sich jede gewichtslose leere 
Himmelsflache ersparte und baulich einen vorziiglichen An- 
schlu% an das Raumgewicht der zentralen Landschaft erhielt. 
— Die Landschaft, fiir die ein bestimmterer Naturvorschlag 
noch nicht gemacht wurde, als allgemein die Oberlander See- 
und Gebirgswelt, bringt manche aus friiheren Gemilden und 
Handzeichnungen des Kiinstlers schon begriif&{te Lieblings- 
vorstellungen wieder, so den schroffen Felsturm mit krénender 
Burg, die Ansammlung des Baumgriin und der Gebaude an 
den Ufern nach vorn zu, raumabzirkelnde Briickenstege und 
in der Stille stahlblauer Flut spiegelnde Wasserkastelle, aber 
was vorher mehr oder weniger nur Landschaftsformeln ge- 
wesen waren, selbst noch in der Berner Enthauptung Johannis 
(Tafel 22), das entwickelt sich hier zum erstenmal zum vol- 
len Organismus, allem voran die Zeugen der Bodenkultur, der 
Siedlung auf lachender Ufer Hiigeln, das Flecken der Felder, 
Wiesen und Griinparzellen, der unendliche Liebreiz zahlloser 
atmender und versteinter Kleindinge, alles von glanzender 
Beeindruckung des leichten Pinsels geformt. Als Riickhalt 
hinter schimmernder Spiegelflache lagert die Ferngrenze satt- 
blauer Berge, schlufendlich iiberragt vom Giirtel der Schnee- 
haupter, fiir die schon einmal die Jungfraugruppe in nament- 
lichen Vorschlag gebracht wurde, wohl zum erstenmal in der 
Kunst als eine zusammenhdangende Schilderung des ewigen 
Schnees. Im groffen und ganzen sehen wir fraglos die Ele- 
mente der Landschaft vom Thunersee, mit ihrer Schénwetter- 
helle und Weite, ihrer Siedlungsfrohlichkeit, ihren ernsten 
Riegeln und dem kristallenen Kronreif. Ein zieres Baumchen 
der vorderen Mitte teilt leis den Raum und motiviert dabei 
geschickt die Verdeckung der Leinwandnaht. 


Es gibt eine Reihe von Anhaltspunkten, wenn sie hier auch 
nicht alle angefiihrt werden kénnen, dem Mutter-Anna-Bild 
unter den drei Leinwandgemalden die zeitlich friiheste Stufe 
anzuweisen, es verhaltnismafig am nachsten den bisherigen 
Tafelbildern des Kiinstlers anzuschlief&en; das Fehlen eines 
eigentlichen Mittelgrundes, der rasche Anschluf des relativ 
noch bescheidenen Vordergrundes an die Fernlandschaft, wie 
das die Praxis vieler friiherer Tafelbilder des Kiinstlers und 
die fiir 1518 gesicherten Holzschnitte der klugen und térich- 
ten Jungfrauen ausweisen, ist davon der wichtigste. Mit der 
Enthauptung Johannis in Basel, die immer fiir das reifste 
Olgemialde noch aus der Zeit der vollen Berufsausiibung ge- 
halten wurde, verbindet vieles in der natiirlichen Lebendig- 
keit der Gruppenbildung und der zarten Detaillierung der 
Baumnatur. In allen Fragen der Kérperhaftigkeit und der 
Standmotive zeigt das Verehrungsbild der heiligen Anna 
wohl keine wesentlich grundsatzlichen Fortschritte mehr iiber 
den Antoniusaltar von 1520 hinaus, wenn man nicht eine 
noch bewuftere Ausniitzung der Breitung in der Bildflache 
konstatieren will, und ein noch reicheres, zeichnerisch fliis- 
siger durchgearbeitetes Sitzen des hl. Rochus im Verhiltnis 


zu den gut vergleichbaren zwei sitzenden Einsiedlern des An- 
toniusaltares (Tafel 40). Doch man muf sich an das Ganze 
halten, an die Griéf—e der Gesamtkomposition, ihren Einfalls- 
reichtum und die souverine Landschaft; an Ruhe der rium- 
lichen und seelischen Vereinheitlichung reicht keines der bis- 
herigen Gemalde nur annahernd heran. Die Gruppe der non- 
nenartig gekleideten Mutter Anna selbst ist von Hzndke als 
etwas reichlich altertiimlich beanstandet worden, nicht zu 
Unrecht, wenn man sich auf ihren ziemlich derb und knittrig 
gelegten Faltenstau versteift; aber gerade hierin kommt uns 
eine monogrammierte und sicher auf 1520 datierte Zeichnung 
Manuels einer thronenden Madonna im Britischen Museum 
zu Hilfe, die bei merklicher allgemeiner Ahnlichkeit den fast 
identisch unfliissigen Faltenstau auch zeigt, obwohl sich der 
iibrige zeichnerische Fortschritt der Annagruppe des Gemil- 
des zugleich deutlich hervorhebt. Schon auf diesem Neben- 
wege mite man zu einer Bestatigung der von mir auch 
sonst gewahlten Datierung auf das mutmafliche Jahr 1523 
kommen. Die in der lteren Literatur auf die Friihzeit von 
I§15—17 angesetzten Datierungen sind sichtlich gedanken- 
los, mehreremale wurde 1518, gleichfalls unndtig friih, vor- 
geschlagen, von O. Fischer in neuerer Zeit 1521; das Richtige 
haben meines Erachtens Hendke und Schmitz mit zirka 1522 
bis 1524 getroffen. 


Das Urteil des Paris. 


Das Parisurteil ist bei 1,58 m Breite und 2,18 m Hohe das 
flachenmafig gré®te der drei Leinwandbilder, es bleibt auch 
trotz lebhaften Wechsels von Vorder- und Seitenansichten 
bei extremer Vordergriindigkeit weitaus am meisten im Recht 
der Bildflache, was noch durch den Wegfall jeder bedeuten- 
deren raumlichen Tiefe unterstrichen wird. Deutlich hat die 
Gelegenheit zu nackten Frauenkérpern sowohl die Wahl der 
Fabel, wie die zeichnerische und koloristische Bildgestaltung 
bestimmt. Gleich einer fiinften Persénlichkeit ist in starker 
Plastik der hochragende, silbergraue und viel Licht auf sich 
sammelnde Buchenstamm eingefiihrt, als Widerlager, an wel- 
ches sitzend dicht herangeriickt der K6nigssohn aus Troja 
den nétigen Riickhalt findet, um den in aufgeléster Reihung 
auf ihn eindringenden drei Géttinnen standzuhalten. Es ist 
der Moment ergriffen, nachdem der durch seine eigene Herr- 
lichkeit zum Richter wohlausgewiesene Jiingling seine unheil- 
trachtige Entscheidung schon gefallt und der jugendlich 
Schénsten der Drei den goldenen Zwietrachtsapfel mit be- 
grindender Handbewegung bereits ausgeliefert hat. Infolge- 
dessen geht die weitere Handlung, wahrend das Paar der mit 
sich Einigen noch Aug in Aug verweilt, nicht mehr auf die 
Prasentation der Vorziige und Versprechungen der beiden 
Rivalinnen aus, sondern zeigt bereits, dem tieferen Sinn der 
Fabel entsprechend, deren stufenweise Abkehr, Enttauschung 
und Mifgunst. Eine breite obere Zone, iiber den Standfiguren, 
voll des aus der Buchenkrone sich herabbreitenden Laub- 
werks, das allmahlich in den dunkelverhangenen Nahgrund 
hinter und zwischen den Figuren herabfiihrt, schafft einen 
grofen Bereich neutraler Ruhe, welcher nun doppelt der Her- 
vorhebung der plastischen und farbigen Akzente der beiden 
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Aktkérper dient; der schwebende Cupido, der einen flammen- 
den Pfeil gegen ,,Paris von Troy, den Torechten” herabsen- 
det, bleibt episodisch. Erstaunlicherweise, und direkt gegen 
die Vorschrift der Erzahlung sowie gegen die allgemeine 
Ubung der gleichzeitigen Maler, hat Manuel die dritte der 
Géttinnen, welche die Mitte hilt, die hehre Juno, nicht auch 
entkleidet dargestellt, sondern in der reichsten Tracht der 
stadtischen Patrizierin; kaum aus einer mythologisch sen- 
sibeln Uberlegung, sondern aus kiinstlerischen Griinden. Eine 
solche Casur zwischen den zwei enthiillten Kérperlichkeiten 
war linear, und noch mehr koloristisch ausgezeichnet zu ge- 
brauchen, denn so wie es in dem Bild den starken Wechsel von 
Vorder- und Seitenansichten gibt, so dient der weitere Wech- 
sel von Nacktheit und Stoffbekleidung einer neuerlichen Span- 
nendmachung der Bildhandlung, ohne durch zu grofe Unter- 
brechung die lapidare Entwicklung des Bildgeschehens im 
Ganzen zu gefahrden, die ich weder eine Gruppe, noch eine 
eigentliche Reihung nennen michte, sondern die Auflésung 
einer Gruppe im queren Fortschreiten iiber die Bildbreitung. 
Mit diesem Satz ist wohl die dynamische Komponente inner- 
halb der erstaunlichen Statik dieser Anordnung am deutlich- 
sten enthiillt. 


Paris, der K6nigssohn aus Troja, der aber zur Zeit seines 
weltbekannten Urteilsspruchs verbannt unter den Berghirten 
lebte, erinnert durch sein teilweise prachtiges Obergewand 
sowie die nackten Hirtenbeine an diese seine Doppelstellung. 
Sein gegen den Buchenstamm wundervoll profilierter Man- 
nerkopf wurde von vielen Beurteilern schon als direktes 
Selbstbildnis des Malers Manuel genommen; trotz zweifellos 
gemeinsamer Grundziige braucht man vielleicht nicht ganz 
bis zum Bildnis zu gehen, wichtiger ware mir dieser Kopf als 
Kulturzeuge fiir die adelige Auswahl des Kiinstlers, denn nur, 
wer den Instinkt der Edelrasse zeitlebens in sich pflegte, ge- 
langte bis zu so hochstehender Idealisierung (Tafel 57). Der 
phantasievolle Schmuck der Géttinnen und der Juno prach- 
tige Bekleidung vermégen uns wieder daran zu erinnern, was 
fiir ein reizvolles Sonderkapitel das Kostiim iiberhaupt bei 
Niklaus Manuel einnimmt, wie Frau und Mann, hoch und 
nieder mit glanzendem Schnitt bei ihm immer ,,gut ange- 
zogen” sind, mit wenigen Strichen den Sitz von Keckheit 
und schnippischem Wesen ebenso flugs angezaubert bekom- 
men, wie die riihrendste Anmut und kostbarste Prachtigkeit. 
Ohne Frage reihen sich die drei machtigen Frauengestalten 
des Parisurteils in krénendem Sinn auch in das wohlbekannte 
Kapitel des Schénheitenkranzes des grof%en Frauenlob Ma- 
nuels ein, von dem besonders die Handzeichnungen und Holz- 
schnitte wundersame cyklische Proben direktester, von den 
weiblichen Reizen tief beeindruckter Huldigungen darbieten. 
— Man diirfte sich auch einmal die Frage stellen, ob das 
Thema des Parisurteils, so sehr es der gro&e Formkiinstler fiir 
seine Aktmonumentalisierung brauchen konnte, den Eingang 
in seinen geistigen Bereich nicht auch als moralisierende Ge- 
schichte, ahnlich einem Herkules am Scheidewege, gefunden 
haben k6nne, weil der kénigliche Torenjiingling die mann- 
lich ernsten und hohen Angebote der verschmahten Bewer- 
berinnen vor dem verfiihrerischen Versprechen des schénsten 


Weibes auf Erden gar so leicht ausschlug; der Schemel fiir 
eine obenhin mafige Ironisierung, fiir das Nichtunterdriicken 
der auch schlechtweg weiblich eifersiichtigen Momente, ware 
damit unterschoben. Doch sei dem wie ihm wolle, die unspie- 
lerische Grofziigigkeit der Durchfiihrung verséhnte mit jeder 
Nebenregung, denn schlieflich triumphiert allein die tiberge- 
lagerte Formgrdfe. 

Die Géttin Minerva, links im Parisbild, ist eine der typisch- 
sten Fassungen von Manuels sogenannter Schwungstellung 
und von seinem, durch den stark birnférmigen Leib gekenn- 
zeichneten, neuen Schénheitsideal im Frauenk6rper, die beide 
mit der Handzeichnung der nackten Flétenblaserin (vgl. 
Tafel 92 und dortigen Begleittext) Einzug in Manuels Schaf- 
fen gehalten hatten. Jeder Stil kennt neben natiirlichen und 
bleibenden Eroberungen im Reich der K6rperdarstellung auch 
seine modisch bedingten und anderen Zeiten minder schmack- 
haften Zierstellungen; der ausgesprochensten Zierstellung der 
deutsch-schweizerischen Renaissance begegnet man in dem 
besagten Akt der Minerva, doch findet sich ahnliches auch in 
italienischen Stichen der Zeit. Da& man auf die italienischen 
Einfliisse so leicht bei keiner Frage der deutschen oder schwei- 
zerischen Renaissancekunst vergessen soll, lehrt eine Bemer- 
kung von P. Ganz, der anlaflich von Manuels Parisurteil auf 
einen, im tibrigen fraglichen Stich des ,,Meisters von 1515” 
hingewiesen hat (Abbildung bei Kristeller, d. M. von 1515, 
Tafel XXXVI). Man braucht durchaus nicht so weit zu 
gehen, in dem Stich eine direkte Vorlage fiir Manuel zu er- 
blicken, denn das hatte er gar nicht ndtig, doch lehrt das her- 
angezogene Beispiel mit Recht, daf$ Anschauungen italie- 
nischer Kunst zu den Quellen der grofdekorativen Entfal- 
tung, des breiten Auslebens von Figur und Baumstamm in der 
Flache, fiir die Anwendung der Nahansicht und den ganzen 
lapidaren Stil des Geschehens gehren, die wir miteinander 
in der erstaunlichen Schdpfung des Parisurteils, Manuels klas- 
sischem Figurenbild, bewundern. 

Zur Unterstiitzung der Datierungsfrage des Parisbildes 
wurden schon wiederholt Silberstiftskizzen in dem auf 1520 
bis 1522 anzusetzenden Musterbuch Manuels herangezogen, 
namentlich die auf Tafel 103 dieses Werkes in zwei Quer- 
streifen stehenden sieben Aktfigiirchen, deren eines sich ziem- 
lich weitgehend mit der Profilstellung der Venus des Bildes 
deckt; an den wechselnden Bodenstanden und der Rhythmik 
von Vorder- und Seitenansichten merkt man unschwer, wie 
die Phantasie des Kiinstlers in verwandten Bahnen kreist und 
auf die kommende Geburt des Parisbildes hinsteuert. Noch 
naher in gleichen Zusammenhang weist eine mit ,,1522” fest- 
datierte Basler Zeichnung auf blauem Tonpapier, die eine 
leider noch nie reproduzierte nackte Schildhalterin mit drei 
Halbmonden im Wappen zeigt; in ihr empfindet man den 
sicheren Stand, das freie Gehaben und vor allem die feste, 
beherrschte Aktformung am nachsten verwandt. — Alle er- 
reichten Ziele der Kérperhaftigkeit und des Volumens, der 
kontrapostischen Drehungen, sowie des sicheren Standes und 
schénen Sitzens, sind vor 1520, der Stufe des Antoniusaltars, 
gar nicht denkbar, werden aber von dem Parisurteil noch 
iibertroffen. Entscheidend bleibt das gerdumige und breite 
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Ausleben aller in das Bild eingefiihrten Figuren und Dinge in 
der gemeinsamen grandiosen Nahansicht und ihre villige 
Verbundenheit mit der vordersten Bildfliche. Erste kompo- 
sitionelle Versuche, anstelle von einer im Beharren ruhenden 
Gruppe eine solche in der Auflésung zu zeigen, datierten seit 
1517, den Fliigeln mit dem Martyrium der Zehntausend, doch 
zogen sie sich hier ziemlich kleinverteilt in die Tiefe. Die 
Basler Enthauptung Johannis versuchte dann die Gruppen- 
auflésung — oder wenn man es anders ausdriicken will, den 
mehr reihenden Grundsatz — unter einer immer noch merk- 
baren Tiefenabdrehung mit starkerer Absicht iiber die Bild- 
breitung hin auszudehnen, die klare Entfaltung dieses Prin- 
zips bringt aber erst das Parisurteil und enthiillt sich damit 
als eine der abschlieffenden Spitleistungen (vergleiche auch 
die Zeichnung Christus und die Ehebrecherin von 1527). Ob 
man sie innerhalb der Erlacher Zeit auf 1523 oder die folgen- 
den Jahre festlegen will, ist mehr eine Ermessensfrage, dak 
Manuel seine drei Leinwandbilder wohl nicht gleichzeitig ge- 
malt haben wird, so daf ich mich am liebsten fiir das Jahr 
1524 entscheiden miéchte. Die bisher in der Literatur vorge- 
schlagenen Datierungen konzentrierten sich ziemlich einhellig 
auf das Jahr 1518, in allerjiingster Zeit (1939) hat O. Fischer, 
bis dahin Konservator des Basler Kunstmuseums, ausnahms- 
weise das Datum 1525 genannt, wie ich wohl annehmen darf 
nicht ohne Zusammenhang mit den von mir in der gleichen 
Sammlung propagierten Ansichten. 


Die Geschichte von Pyramus und T hisbe. 


Das die grof&miachtige Landschaft diesmal durchsetzende 
Figurenbild, mit dem von Ovid berichteten iiberstiirzten Lie- 
bestod von Pyramus und Thisbe, zeigt sich im Gegensatz zu 
den beiden vorhergegangenen, in ihrer Art sehr streng kom- 
ponierten LeinwandgemAlden, nur in lockerer, scheinbar illu- 
strativer Anordnung, der man mit dem Ausdruck ,,staffage- 
artig” gleichwohl Unrecht tut. Griineisen, der erste ausfiihr- 
liche Beschreiber des Bildes, nahm seine Trennung durch den 
miachtigen axialen Baumstamm so ernst, daf$ er direkt von 
zwei Bildern, dem linken und dem rechten, sprach; auch V6- 
gelin schrieb von zwei getrennten Szenen, noch dazu in ver- 
schiedenen Groen. Es kommt freilich sehr darauf an, wie 
man das Bild raéumlich sehen will, ob man dann den mitt- 
leren Baumstamm so stark als eine Trennung, oder lieber als 
ein Moment der Sammlung einschatzt. Allen neueren Be- 
trachtern ist es gemeinsam, nicht von den Figuren, sondern 
von der Landschaft auszugehen, in der man langst das herr- 
schende Thema des Bildes erkannt hat. Diese Landschaft ist 
aber nicht nur, wie heute allgemein in hohen Ténen besungen 
wird, die tiefempfundene, einzigartigste Stimmungslandschaft 
unserer alten heimatlichen Kunst, sondern sie ist daneben 
noch etwas anderes, — was endlich auch einmal gesagt wer- 
den darf, — sie ist die einzig vollkommene, aus Vordergrund, 
Mittelgrund und den Hintergriinden ohne Verschluckungen 
und Uberspringungen regelrecht entwickelte Planlandschaft 
im gesamten gemalten und gezeichneten Manuelwerk. Dem- 
zufolge erheben die Figurengruppen ihre Stimmen zunachst 
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nur im Zusammenhang des Gesamtbaues zur Ausrufung des 
Vorder- und des Mittelgrundes, selbstredend dann in perspek- 
tivischer Verjiingung, woran schon gar nichts absonderliches 
ist. Neben diesem ihrem Hauptzweck tun die Figurengrup- 
pen aber noch etwas, was sie nicht ohne weiteres miiften, sie 
machen namlich echt kiinstlerisch die Landschaftsbewegungen 
ihrer Teile, in denen sie stehen, in héchst beredter Weise mit; 
so begleiten die zwei Mittelgrundsfrauen links, durch ihren 
Stand und sogar durch das Armanheben, die Erhebung des cha- 
rakteristischen Felsturmes neben der Stadt und des Gelande- 
anstieges hinter der Stadt, wahrend die Todesgruppe rechts, 
wie wenn das Schwert in Thisbes Hand zum Richtungspfeil 
diente, die ganze Vorwdrtsbewegung der nach rechts vorn 
herandrangenden waldigen Nahlandschaft begleitet, und da- 
mit einen prachtigen Anschluf an die bei Manuel um diese 
Zeit so wichtige Vordergriindigkeit erreicht, und zwar mit 
allen Mitteln der Massigkeit und Flachenbreitung neben dem 
der agierenden Dynamik. Angesichts solcher Funktionsge- 
meinschaft im Kompositionellen wire es unsinnig, von Staf- 
fage zu reden. 


Es wird nun nicht zu umgehen sein, den Inhalt der dar- 
gestellten Novelle aus den Ovidischen ,,Verwandlungen” in 
Kirze ins Gedachtnis zu rufen: Pyramus und Thisbe sind lie- 
bende Nachbarskinder feindlicher Eltern in Babylon, das man 
offenbar in dem alten Schweizer Bergstadtchen des linken 
Hintergrundes erkennen soll. An jeder Beriihrung verhindert, 
verabreden sie heimlich eine nachtliche Begegnung im Freien, 
nicht weit vom Grab des Ninus unter einem bestimmten 
Maulbeerbaum nichst einer Quelle. Die licbende Thisbe ist 
friiher aufgebrochen, aber wahrend des Wartens am Stell- 
dichein wird sie von einer Léwin verscheucht, die mit vom 
Nachtraub blutigem Maule zur Tranke kommt, und Thisbes 
auf der Flucht verlorenen Schleier nach Katzenart zum nahen 
Walde zerrt. Auf dieser Strecke erblickt der verspatete Pyra- 
mus das wilde Tier mit dem blutigen Schleier seiner Gelieb- 
ten, worauf er sich, wie iiber einem schon geschehenen Un- 
gliick, voreilig selbst den Tod gibt. Die durch die Verscheu- 
chung widerwillen versaumte Thisbe trifft herumirrend lei- 
der zu spat auf ihren toten oder sterbenden Freund und endet 
ihre Verzweiflung durch eigene Hand an seiner Seite. Uber 
dem Grab der Liebenden verwandelt sich, der beider Blut 
spritzen sah, der Baum in einen statt seiner hellen von nun an 
blutdunkle Friichte tragenden. Im Kernpunkt Ovidischer 
Verwandlung spielte der Baum also seine Rolle und konnte 
vielleicht deshalb fiir gréfere bildliche Bedeutung empfohlen 
sein. 

Sonst hat der Kiinstler mit Recht auf aktweise Illustrierung 
der wortlos nur umstandlich zu verdeutlichenden Geschichte 
verzichtet und hielt sich nur an den zu einer Gruppe fahigen 
traurigen Ausgang. Die Nebenszene der zwei klagenden 
Frauen ist auch nicht, wie schon versucht wurde, synchro- 
nistisch als Thisbe in einem anderen Akt der Handlung zu 
erklaren, dem widersprache wohl schon das Kostiim, sondern 
es ist eine aus kiinstlerischen Griinden frei hinzugewahlte 
Fiillszene, etwa zwei veradngstigte Begleiterinnen Thisbes. 
Ebenso ist es eine kiinstlerische Lizenz, wenn Thisbe auf ihrem 
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Nachtspaziergang im durchsichtigen Schleierhemd stirbt; die- 
ses pikante und malerisch dankbare Motiv lag Manuel vom 
Parisurteil her noch im Pinsel und spricht fiir zeitliche Nahe 
beider Bilder. Hingegen ware es wohl denkbar, daf$ Manuel 
mit dem anscheinend so rein humanistischen Thema wieder 
eine moralisierende Warnung vor unbedachter Ubereilung, 
namentlich in Liebeshandeln, treffen wollte. 


Der riesige Baumstamm, wohl in der Mitte zwischen links 
und rechts, und daher teilweise schon trennend, aber nicht in 
der Mitte zwischen nah und fern, und daher gleichwohl mehr 
rundend und einigend, will in erster Linie als das gesehen 
werden, was er ist, namlich als ein Kérper neben anderen 
K6rpern an der Grenze des Vordergrundraumes. Aus ihm ge- 
winnt die Gesamtlandschaft nicht nur die bekannten Krafte 
des Riickstofes, sondern noch mehr die einer zentralen Samm- 
lung im Rund; deshalb ist er ja so absolut glattgedreht und 
unverzweigt. Auf keinen Fall halte ich ihn fiir eine jugend- 
lich verletzende Unbeholfenheit, sondern fiir einen Meister- 
schaftszug von bisher unvorstellbarer Kithnheit und funktio- 
neller Starke. — Die Fernlandschaft zeigt in ihrem linken 
Drittel mit dem Stadtchen, dem ansteigenden Kulturland und 
dem isolierten Felsturm die am meisten bekannten Anklange 
an die Landschaftsformeln anderer Bilder und Zeichnungen 
Manuels, in ihrer rechts herantretenden naheren Waldwirrnis 
die neuartigsten und naturstudiertesten Beobachtungen, im 
mittleren Teil im Seebecken sachlich nichts Ungewohntes, 
wohl aber unter einem erstaunlich neuartigen romantischen 
Impuls. Wenn man die starke Stimmungsfahigkeit der Ge- 
samtlandschaft, schon rein zeichnerisch, noch ohne die ma- 
gischen Farben, einmiitig bekannt hat, so wundert mich fast 
ein wenig, daf§ man das neue Gesamterlebnis noch nicht ge- 
biihrend genug hervorhob, denn die Landschaft von Pyramus 
und Thisbe zeigt doch in deutlicher Abhebung von dem 
sonoren Becken des Voralpensees im Mutter-Anna-Bild, zwei- 
fellos die jagende Unrast der jurassischen Landschaft um den 
Bielersee, zeigt das total neue Naturerlebnis der Erlacher Zeit. 


Diesem gesellte sich fiir den Maler die in der Erzahlung 
liegende, und notwendig in sie hineingehérende schaurige Irr- 
tumsméglichkeit des Nachtgeschehens, um in dasselbe die 
Stimmungskoloristik mit phantastischen Beleuchtungen, 
Zwielichtern und magischen Farbenspielen aus einer nicht 
minder erlebten Aufregung hineinzutraumen, denn dieses will 
ich den meisten bisherigen Beschreibern des Bildes gern glau- 
ben, daf& es dem Kiinstler dabei wirklich auf das Festhalten 
einer besonderen atmosphiarischen Stunde des Friihen oder 
Spaten angekommen sei. Was dagegen das Formale der Land- 
schaft anbelangt, so mag daneben bestehen bleiben, daf§ man 
nicht alle ihre Bildungen als naturwahr gemeint zu nehmen 
braucht, manches davon wird, analog den iiberschwungenen 
schmalstandigen Akt- und Kriegerfiguren des Kiinstlers, auch 
Zierstellung sein, landschaftliche Zierstellung, warum sollte 
es so etwas nicht auch geben. 


Der richtigen Datierung des Pyramusbildes, das von dlterer 
bis in neueste Zeit immer unter die Friihwerke von 1515 bis 
1517 gerechnet wurde, stand als urteiltriibendes. Hindernis 


stets das tatsachlich geringe Geschick im Liegen des entseelten 
Pyramus entgegen, und noch mehr im Hinsinken der Thisbe, 
die sich den Tod wenigstens noch nicht sichtbar gegeben hat; 
diese Bewegungsaufgabe war freilich nicht ganz einfach. Es 
ist aber unhistorisch, den einmaligen groferen oder geringeren 
Geschmeidigkeitsgrad zum Mafsstab zeitlicher Einreihung zu 
machen, statt die Grundsatzlichkeit der Entwicklungsstufe 
zu befragen, die allgemeine K6rperplastik, das Volumen und 
die Aktion, sowie das erst spat entwickelte Schénheitsideal 
mit dem birnférmigen Leib und die gezierte Schwungstellung. 
Die Haltung Thisbes zeigt sich aber, wenn man eine Photo- 
graphie des Bildes vor sich auf dem Tisch nur ein wenig zu- 
rechtdreht, als die typisch tibersteigerte Schwungstellung aus 
Manuels Reifezeit. Bei der Friihdatierung des Pyramusbildes 
konnte man auch noch nicht wissen, da uns erst der Anto- 
niusaltar von 1520 Kenntnis von solchen schwer kérperhaf- 
ten und breitdetaillierten Dingen vermitteln wiirde, wie die 
breitrippigen Tannenzweige und die gewaltigen, schwamme- 
bestandenen Baumstammrundungen, aber auch dann noch 
nicht in funktionell gleich starker Bedeutung; hierin ist nichts 
lehrreicher, als der Vergleich der Tafel mit den Heilungen 
durch St. Antonius (Tafel 41) mit dem dortigen schwachlichen 
Trennungs- oder Bindungsversuche zweier mafig zusammen- 
hangender Gruppenteile durch einen riickwartigen Baum- 
stamm, entgegengehalten der zentral rundenden Kraft des 
Buchenstamms im Pyramusbild. Entscheidend wird immer 
die unverkiirzte Planlandschaft bleiben, die es in Manuels 
friiheren Werken héchstens in beilaufigen Ansatzen und voll 
entwickelt iiberhaupt nicht gibt. Also, das unverschluckte 
Landschaftsgelande, in ihm das Wagnis des zentral wélben- 
den Baumes, die Totalitat der Vorstellung nach Raum und 
Farbe, und die dem Raum nur mit scheinbarer Freiheit, tat- 
sachlich mit zwingender Logik verbundenen Figurengruppen, 
machen aus dem Pyramus-Thisbebild eine abschlief&ende, und 
gleichwohl auch unter dieser Annahme noch eine verbliif- 
fende Leistung, die ich erst mit 1525 fiir richtig eingereiht 
halte, als die letzte, und falls es das Schicksal gewollt hatte, 
zugleich neue Perspektiven erdffnende Tat des Kiinstlers 
Manuel. 


Uber Koloristisches der Leinwandbilder. 


Die Anna selbdritt. Es herrscht nicht, wie auch schon ge- 
sagt wurde, wegen der mafvollen atmospharischen Farben- 
spiele am Horizont, iiber den Bergfernen, die Frithstim- 
mung kurz vor Sonnenaufgang, sondern die helle Sattigung 
des offenen Tageslichts. Jene besagten Farbenspiele sind blo& 
belebende Zusdatzlichkeiten, die in iibertragener Weise ihren 
Quell leicht aus dem Abglanz des farbigen Uberflusses der 
grofen himmlischen Aureole iiber ihnen herleiten kénnten. 
Die Landschaftsfarbungen und die riickwartige Lichte der 
Seeflache, die nach vorne in ein gedampftes und spiegelfahiges 
Stahlblau iibergeht, stehen zusammen mit all ihren ermun- 
ternden Einzelheiten, die sich so fiigsam dem Lebensreichtum 
des zeichnerisch gezeigten Landschaftsbildes einreihen, nur in 
dem gemeinsamen Dienst einer ruhig sommerlichen Helle, zu 
der auch das SchneeweifS der Alpen nicht mehr als einen be- 
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grenzten Beitrag liefert. Die Lokalfarben der beiden Vor- 
dergrundsgruppen, die da und dort lebhafter vorfiihlen, iiber- 
treffen bei ihrer Flachenbescheidenheit nicht das Wesen bun- 
ter, aufmunternder Fahnchen. Man kann sagen, das Inter- 
esse des zweigeteilten Vordergrundes, zusammen mit der 
landschaftlichen Sammlung, bleibt in der Hauptsache durch 
die formale Bildgestaltung bestimmt, wohl mit markanten 
farbigen Akzenten durchsetzt, doch nicht primar koloristisch. 
— Hingegen erhebt sich die nach der formalen Interessensseite 
zuriickgesetzte obere Region der Heiligen, die wesentlich fla- 
chengréfer ist, durch eine koloristische Uberlegenheit, die 
man der schwarzweifen Wiedergabe nicht ohne weiteres an- 
sehen wiirde. Drei Farben, wie auf leicht steigenden diinnen 
Segeltiichern hochgezogen, aber gleichwohl von unverzettel- 
ter Starke, beherrschen den Oberraum, sie sind, neben dem 
nur der Helle dienenden mehr oder-minder reinen Weif des 
Nonnenhabits der Mutter Anna, die harten Nachbarn Rot 
und Blau beim Pilger St. Jakob links, dann Griin und Blau 
am Rochus rechts, und nocheinmal das gleiche billige Fahnen- 
blau auf der der Anna beigesellten madchenhaft knieenden 
Maria. Das Griin des Rochusmantels ist das einzige Griin in 
allen drei Leinwandbildern Manuels, denn es tritt auch sonst 
auf Laub und Gewiichsen kein anderes klar und befreit auf; 
hinzugerechnet, daf§ auch keine der vielen Farbtonzeichnun- 
gen des Kiinstlers auf griinem Grund steht, sieht man, da ihm 
diese Farbe offenbar nicht sonderlich lag. Der Blau-Ziegel- 
rot-Kontrast nimmt dagegen die Schliisselstellung in Manuels 
damaligem Kolorismus ein und kehrt in allen drei Leinwand- 
bildern bestimmend wieder, wenn auch im Mutter-Anna-Bild 
am ausgepragtesten, wo er auffer der Obergruppe auch in 
jeder der beiden Vordergrundsgruppen je einmal nach Art 
eines aufgezogenen Wimpels vertreten ist, links im Kittel des 
Mannes aus dem Volk das Rot, darunter im Rock des siechen 
Madchens das Blau, rechts am Mantel des bartigen knieen- 
den Herrn das Blau, im Barett des knieenden Manuel und auf 
der Brust der hinter ihm eingeengten Frau das Rot. Zwei 
starke weifliche Helligkeiten, des Bettlers im Leinen links und 
Manuels knieender Ehegattin rechts, greifen das Weif der 
Mutter Anna aus der oberen Region auch in der unteren noch 
einmal auf. 


Im Parisurteil bestimmen farbig, ebenso wie zeichnerisch, 
in erster Linie die kreidig weiflichen kalten Akte der zwei 
nackten Gottinnen, sonst herrscht die tatsachlich gleiche helle 
Palette, wenn auch fiir den Anschein durch die Grofflache des 
neutralen Laubes und die zwischen den Figuren herabrei- 
chende Grunddunkelheit gedimpfter. MaSgebend ist, wenn 
auch hier vielfach streifig verteilt, wieder der Blau-Rot-Kon- 
trast, aber diesmal durch die sofortige Hinzugabe eines héchst 
wesentlichen Gelb erganzt, das das Mutter-Anna-Bild noch 
nicht kannte. Farbig von héchster Wichtigkeit erweist sich 
nun das bekleidete Auftreten der mittleren Gottin, nament- 
lich fiir das in breiten Querstreifen systematisch abfolgende 
Durchspielen der Gelb-Rot-Blauskala, die unten ein bedeut- 
samer weifpelzener Bodensaum bereichert; gleichermafen 
reiht sich auf dem Schulterumhang des Paris regenbogenartig 


die blau-gelb-rote Streifung; so herrscht im Ganzen, nur 
durch das Aktweif$§ von einander gesondert, ein starker und 
héchst dekorativer Parallelismus der drei fiihrenden Farb- 
tone. 


Im Pyramus-Thisbe-Bild sind die farbwirkenden Partien 
durch neutrale Nachthimmelstinten und durch die gleichfalls 
neutralen moosflechtigen Vordergrundsstiicke, auf denen noch 
viele Schatten schlafen, auf eine verhaltnismafig schmale 
mittlere Zone zusammengedrangt, die allerdings farbig, so gut 
wie kompositionell, stark nach rechts vorne vorsté&t. In der 
Fernlandschaft kommt der kompaktblauen Querzone der 
schroffen Gebirge grofe Wirkung zu, entsprechende auch der 
gelblichen Helle des Sees, und den erwachenden frischeren 
Natiirlichkeiten der Stadt und des iiber ihr ansteigenden Bau- 
gelandes. Silbergrau und einigermafen lichtsammelnd be- 
hauptet sich fiir sich der mittlere Baumstamm, wahrend das 
nahere Waldgewirre rechts sich farbig nicht ganz so markant 
und originell absetzt, wie es diese gerade im Lichtbild bezau- 
bernden Partien in besonderem Mafe erwarten lief&en. Die 
Lokalfarben auf den beiden Figurengruppen erschépfen sich 
im typischen Wechsel des Blau-Rot-Kontrastes mit gelbem 
Supplement, Rock der linken Dienerin Blau, Hangearmel Rot, 
ganze rechte Dienerin Gelb, und ahnlich, aber ornamentaler 
kleinverteilt in der grof{en rechten Gruppe, wobei das Gelb 
auf dem des Pyramus linker Armel liegt, schon so weit ausge- 
bleicht zu sein scheint, da& die Lokalfarben Parallelitat beider 
Gruppen nicht mehr so unmittelbar in die Augen springt, wie 
sie es urspriinglich sicher wollte. Das Incarnat von Thisbes 
Akt unter dem Weifschleier spricht in dieser Gruppe natiir- 
lich auch bedeutsam mit, es erscheint uns heute wesentlich 
braunlicher als die Akte des Parisurteils. 


Im ganzen sammelt das Mutter-Anna-Bild die lebensfreu- 
digsten Helligkeiten im Kranz der starksten Lokalfarben, 
schillert das Parisurteil am meisten von stofflicher Pracht nebst 
dem bleichen Wunder der Aktleiber, wahrend das Pyramus- 
bild auch farbig am wenigsten herkémmlich durch die auf- 
regenden Klippen ungewisser Stimmungen treibt, welche die 
verschiedenen Beschreiber im Lauf der Zeiten schon als 
Nacht, als Mond, als Morgenrot, als erstes Tagesgrauen und 
als letzten Abendschein ausgedeutet haben, manche sogar als 
Produkt dreifacher Beleuchtung. Sachverstandige der Far- 
benmaterien neigen bei diesem Bild am ehesten dazu, starkere 
Veranderungen gegeniiber dem urspriinglichen Zustand, im 
allgemeinen ein Ausbleichen der Lichter, ins Bereich des Még- 
lichen zu ziehen. Auf jeden Fall gibt es im Landschaftsbild von 
Pyramus und Thisbe auch heute noch sicher feststellbare kolo- 
ristische Uberraschungen, die alle gewohnten Zeitbegriffe um- 
stofen, so in der Landschaftsmitte, gleich links neben dem 
grofen Baum, eine kleine nach rechts den See teilende 
Landzunge als leuchtendes Blau-Rot-Band, das seine Quell- 
wirkung iiber den benachbart aufragenden Felsturm in allen 
Regenbogenfarben zerstiebt, unerhért phantastisch und mit 
dem Wunder der Natur in marchenhafter Traumerei spie- 
lend, also auch in dieser Hinsicht ein Auferstes und Letztes 
auf der Bahn des Malers Manuel! 
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NIKLAUS MANUEL DER ZEICHNER 


Von H. Koegler, Basel 


Der heutigen Zeit sind, wenn man von allem fraglich Um- 
strittenen absieht, rund 120 typisch sichere Handzeichnungen 
von Niklaus Manuel Deutsch erhalten geblieben; 74 davon 
bildet das vorliegende Manuelwerk ab, auSerdem die 10 Blat- 
ter umfassende Folge der klugen und térichten Jungfrauen, 
nebst andern Holzschnitten. Das wiirde schon rein zahlenma- 
Rig mehr wie blo&e Auswahlproben bedeuten, sondern bereits 
eine Reprasentation des Manuelschen Zeichnungswerkes, auch 
wenn keine iiberlegte Sichtung fiir die Voranstellung des am 
meisten Charakteristischen und des Schénsten gesorgt hatte, 
sowie dafiir, da alle geistigen Seiten und Techniken des 
Meisters zur Geltung kommen. Genauere Kenner des Gegen- 
standes werden eine starkere Zuriickhaltung gegeniiber den 
tuschlavierten Glasgemalde-Entwiirfen in den entwickelteren 
Zierformen der deutschen Renaissance bemerken; dieselbe ge- 
schah zunachst aus haushdlterischen Griinden, denn Einspa- 
rungen muften gemacht werden, sie diirften aber dem Ge- 
samteindruck Manuelscher Kunst im naheliegenden Vergleich 
mit Holbeins des Jiingeren meisterlich tiberragenden Schép- 
fungen, gerade auf diesem Spezialgebiet, am wenigsten Ab- 
bruch tun. 

Die Abbildungen folgen sich im allgemeinen in der Reihen- 
folge der Entstehungszeiten, ohne diese Anordnung zu einer 
peinlichen Fessel werden zu lassen. Riicksichten auf die deko- 
rative Wirkung des aufgeschlagenen Buches, Absichten, Nah- 
verwandtes zusammenzustellen, gelegentlich auch stark Kon- 
trastierendes sich unmittelbar gegentiber aussprechen zu las- 
sen, haben das streng chronologische Prinzip gelockert. Nicht 
zu vergessen, daf§ feste Datierungen von der Hand des Kiinst- 
lers nicht haufig sind, daher bei den zeitlichen Ansatzen vie- 
les bloSe Vermutung bleibt, die andere Autoren wieder an- 
ders gewahlt haben; da das gesamte Zeichnungswerk sich 
nicht viel iiber anderthalb Jahrzehnte erstreckt, kann der 
Abtrennung in Jugendzeit, Reife und Ende ohnehin nur in- 
dividuelle und nicht allgemein stilgeschichtliche Bedeutung 
zukommen. Gleichwohl michte ich davor warnen, in den 
Datierungsfragen nur einen gelehrten Sport zu sehen; sie sind 
schon mehr, sie sind fiir den, der in das Werk eindringen will, 
ein wichtiger Priifstein, ob er die Veranderungen in der 
Sprache eines Kiinstlers richtig zu unterscheiden gelernt hat. 


Die Uberschrift ,,Niklaus Manuel der Zeichner” will mehr 
besagen, wie Niklaus Manuel ,,als” Zeichner; es diirfte so 
leicht keinen deutschen, italienischen oder niederlandischen 
Malerzeitgenossen geben, den man nicht auch ,,als” Zeichner 
betrachten kénnte, denn die zeichnerische Erziehung und das 
zeichnerische Denken liegen in der Epoche des friihen XVI. 
Jahrhunderts zu tief und zu allgemein in den Grundlagen der 
gesamten Malerkunst verwurzelt. Manuel der Zeichner geht 
aber einen Schritt iiber das Durchschnittliche hinaus, iibrigens 
durchaus im Sinn der anderen damaligen Schweizerkiinstler, 
in der Handzeichnung nicht nur ein Hilfsmittel, sondern ein 
selbstaindiges Betatigungsfeld zu suchen und zu pflegen. Die 
jedem Kistler selbstverstandliche Studienzeichnung zu eige- 


nem Bedarf erfiillte damit den Rahmen seiner Wiinsche noch 


nicht, sondern erst die bis ans Ende durchgefiihrte Zeichnung 
als vollendetes Kunstblatt; durch die haufige tonige Grun- 
dierung der Papiere schiebt sich gleichzeitig ein dem Maler 
naheliegendes farbiges Element mit ein, den Kiinstlern un- 
seres Landes nicht ausschlieflich eigen, aber fiir sie im An- 
schlu& an die alemannische und bayrisch-dsterreichische 
Schuliibung doch sehr bedeutsam. — Die Zeichnung als 
Kunstblatt braucht mehrere Voraussetzungen, zundchst 
auSerliche in dem praktischen Bedarf an Vorlagen fiir andere 
Gewerbe, auch in dem Vorhandensein von Liebhabern, die 
solche Blatter sammelten; in diesem Zusammenhang ist es 
nicht zufallig, wenn sich heute noch nahezu dreiviertel aller 
echten Manuelzeichnungen in schweizerischer Verwahrung 
befinden. Die wichtigen inneren Voraussetzungen sind da- 
gegen eine Summe von Lieblingsideen, Gesichten und For- 
mungsproblemen, die der Kiinstler in Verfolgung seiner Ma- 
lerauftrage zu bew4ltigen nicht Ort noch Gelegenheit fand, 
kurz der Reichtum einer gestaltenden Phantasie, und dazu 
noch eine tief innerliche Liebe zur sauberen, bis ans Ende 
gehenden Ausfihrung, kurz der handwerkliche Fleif in sei- 
ner edelsten Auslegung. Schon ein rasches Durchblattern der 
dargebotenen Zeichnungsreihe riickt diese Seite von Manuels 
Kunstfreudigkeit in ein sehr helles Licht. 

Priift man die Reihe iiberlegender, so weist sie einen nur sehr 
geringen Anteil der Naturskizze und der eigentlichen, nicht 
in abschlief{ende Form gebrachten Studienzeichnung auf, und 


XXXVII 


nahezu den Mangel an Bildniszeichnungen. Mit Schliissen aus 
diesem Tatbestand wird man zunichst vorsichtig sein, weil 
hier die Frage der rein auferlichen Uberlieferung stark mit- 
sprechen kénnte; immerhin wird sich in den meisten Fallen 
die Stellungnahme der verschiedenen Meister ihren eigenen 
Skizzen und Studien gegentiber aus der Summe des Erhaltenen 
doch einigermaffen deutlich riickspiegeln. Die einen lassen 
dieselben, wenn sie ihren augenblicklichen Dienst getan haben, 
zur Spreu der Werkstatt fallen, andere, griindlichere Na- 
turen, wie Diirer oder Lionardo, halten ihr Material im Sinn 
von Goethe’schen Tag- und Jahresheften beisammen, wenn 
sie ihrer Gedankenarbeit eine folgerichtige, aufbauende Be- 
deutung beimessen und ihrem Eindringen in die Natur und 
Kunst den Wert von Geistestaten. Es halt angesichts des sorg- 
losen Reigens der Manuelschen Kunst schwer, sich ihren 
Schépfer, der nebenbei auch ein Kriegsmann war, unter einer 
ahnlichen Einstellung zur eigenen Wichtigkeit zu denken, und 
somit wird man das Zuriicktreten der zufalligen Skizzen bei 
ihm kaum mehr fiir einen Zufall nehmen. Der Bildnismangel 
aber findet seine Parallele auch im Malerwerk des Kiinstlers, 
in welchem das Portrat schon zahlenmafig nur gering ver- 
treten ist, und in jener ausschépfenden Vertiefung, die man 
von einem bedeutenden Meister seiner Zeit und Nation ver- 
langen darf, iiberhaupt nur einmal, in dem spaten Selbstbild- 
nis (Tafel 49). 

Doch sind nicht nur Bildnisse und eigentliche Charakter- 
studien in Manuels Zeichenwerk selten, sondern iiberhaupt 
Darstellungen des Realismus nach besonderen, einmaligen or- 
ganischen Gebilden. Das diirfte die Betrachtungsweise des 
Beschauers von vornherein auf die Frage lenken, ob den 
Kiinstler aus dem grofen Bereich des Sichtbaren die Indivi- 
dualfalle iiberhaupt starker interessiert hatten, oder ob er 
nicht lieber dem Typischen Ausdruck verleihen wollte, und da 
man dem Typischen streng genommen nicht so sehr Ausdruck 
verleiht, als es in héheren Zusammenhangen verwendet, so 
wird es von Anfang an fruchtbar sein, seine Aufmerksamkeit 
weniger fiir das Einzelne der Bildelemente Manuelscher Kunst 
zu schiarfen, als fiir deren Anordnung, also fiir die Gesichts- 
punkte der Reihung oder Kontrastierung, fiir das An- und 
Ablaufen der Gewichte und Bewegungen, kurz auf das rhyth- 
mische Element bei ihm zu achten, das nicht notwendig einer 
zahlreicheren Figurenverflechtung bedarf, sondern sich ahn- 
lich rein auch in der Einzelgestaltung ausleben kann. 

Als Kirchenmaler hat Manuel die Vertrautheit mit den 
Kompositionsgesetzen der Figurengruppen im Raum wohl 
besitzen miissen, und hat-in seinen Altargemalden tatsachlich 
die Fahigkeit und kiinstlerische Disziplin zu klaren, schla- 
genden Anordnungen riihmlich bewiesen; dennoch kann uns 
das Opus seiner Handzeichnungen belehren, da ihm Bild- 
kompositionen unter reicheren Aufwanden, wie sie eigentlich 
den Stolz der Renaissancemalerei ausmachten, nicht sonder- 
lich Vergniigen bereiteten; figurenreicheren Bildgedanken be- 
gegnet man unter seinen Zeichnungen nur selten. Noch we- 
niger wird man iibersehen diirfen, da auch seine illustrative 
Neigung, das rein Erzahlerische bei ihm in verhaltnismafig 
engen Grenzen bleibt, wenn man es zum Beispiel an Holbeins 


Totentanz oder der bandeweisen Erzahlungslust in den Holz- 
schnitten von ihrer beider Zeitgenossen Hans Weiditz mift; 
rein illustrativ ist eigentlich nur die Streckung des Ablaf- 
kramers Tafel 113, wo es der Zweck als Titelillustration 
auch voll verlangte. 


Und doch, wenn man das gesamte Zeichnungswerk vor 
seinen Augen vorbeigleiten sieht, so bleibt als dauernde Rest- 
erinnerung ein stark erzahlerischer Eindruck haften, in wel- 
chem ein Lebenskiinstler eben von der Vielseitigkeit unseres 
Lebens berichtete, immer unter der Aufsicht des Schénheits- 
sinnes, immer unter Wahrung eines gewissen Gefiihlsabstan- 
des, sein Herz nicht zu freigebig an anderer Lust und Leid 
zu verschenken. Der Reichtum dessen, was zur Sprache 
kommt, darf weite Grenzen haben, der Anteil engere; Unmaf 
und entfesselte Leidenschaft sind durchweg verbannt, des- 
gleichen das Gemeine und das Furchtbare; es gibt eine Art, 
auch tiber das Ernste gelassen und unbeschwert zu sprechen, 
und iiber das Unsch6ne entschuldigend, wenn Takt und Form 
immer im Vordergrund bleiben. Durchschnittlich dringen die 
Meister der deutschen Kunst in Manuels Epoche energischer 
in die Gefiihlswerte ein, freudiger und hartherziger, auch 
riickhaltloser und manchmal auch mit einem biederen Un- 
geschick. Manuel erzahlt vom Liebenswiirdigen und vom An- 
stofigen, vom Komischen und vom Traurigen mit derselben 
weltmannischen Gefalligkeit; in diesem Sinne ist seine Kunst 
der Darbietung eine neue und einmalige, ein Produkt hoher 
zivilisatorischer Bildung. Ein flottes, schweizerisch-kriege- 
risches Band zieht sich auch als sein persénlich mannliches 
Ideal durch seine ganze bunte Reihe durch, und was die 
Frauen anbelangt, eine erotische Verschwarmtheit. Wenn der 
Kunst seiner Zeit aus altem Vermachtnis noch das Hymnische 
bekannt war und das uralt Epische, dazu aus neuerer Fin- 
dung das Dramatische, wufte sie von der gotischen grotes- 
ken Behandlungsweise und auch schon von der neuesten idy]- 
lischen, so ist Niklaus Manuel Deutsch der erste bildende 
Kiinstler diesseits der Alpen, der von der novellistischen Be- 
handlungsart eines Stoffes Kunde gibt; sicher nicht ohne 
direkte Verbindung seiner Person und seiner Herkunft mit 
Italien. Ich méchte wiinschen, daf§ diese Bemerkung nicht als 
gesuchte Geistreichigkeit, sondern als die Feststellung eines 
wichtigen Kulturfaktums aufgenommen wiirde. 

Wie konnte der Kiinstler aber novellistisch wirken ohne 
die anmutige Grazie in der Form, bei der der Schénheitssinn 
nur die eine Komponente ausmacht, das gebildete Andeuten 
und nur Halbsagen aber die wesentliche andere. Manuels Art 
der Darbietung geht im héchsten Grade fliissig, nie gemiiht 
und nie bemiihend, auch in den gefahrlichen Grenzlagen 
nicht; flott, frei, verliebt und doch dezent, phantasievoll im 
Phantastischen, namentlich auch der Landschaften, nie un- 
wirklich und doch immer aus einem tanzerisch gehobenen 
Reigen; stets von der Gesinnung des vornehmen Menschen 
regiert, die sich ganz besonders in der rassenmafig edlen Aus- 
wahl seiner Typen dokumentiert. Doch beschlagt alles, was 
man in so allgemeinen Wendungen von Manuels Eigenart 
sagen kénnte, nur die thematische Seite und die mehr aufer- 
liche seiner Darbietung, wahrend in Wahrheit in dem Grof- 
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teil seiner fertigen Zeichnungsblatter unter geschickter moti- 
vischer Einkleidung sehr ernste, innere formkiinstlerische 
Aufgaben stecken, die man zu ergriinden trachten soll, weil 
sie den eigentlichen Kern des Schaffens betreffen; man kann 
das bei ihm, gerade weil sich seine Kunst anscheinend so 
leicht gibt, nicht eindringlich genug betonen. Wo den ein- 
fachen Beschauer der reizvolle Gegenstand oder das ein- 
schmeichelnde Sichgeben zu fesseln glauben, da haben den 
Kiinstler meist ganz andere Ziele bewegt, als die Entwick- 
lung des geschlossenen oder dekorativ entfalteten Umrisses, 
die Freiheit der Gliederbewegung, die verschwindenden Ver- 
kiirzungen am KGrper, die Gruppierung im Einzelkérper (ge- 
meinhin Kontrapost genannt), das Gewicht in den Gestalten 
und seine Verschiebungen, die Eroberung des vollen Korper- 
volumens an sich, die Stellung der vollplastischen Figur im 
Raum, namentlich auch im landschaftlichen Raum, zuletzt 
die schwierige gleichzeitige Bindung der Vollfigur an Raum 
und Bildflache, wie wir sie in den Musterbeispielen der Flé- 
terin und der Luftfahrerin (Tafel 92 und 89) sehen. Gegen- 
iiber solchen kiinstlerischen Bauforderungen bleibt die aufSer- 
liche, erzahlende Seite, auch wenn sie verbliiffen mag, an 
Wichtigkeit weit zuriick. 


Wohl kommt Manuel in den meisten seiner fertigen Kunst- 
blatter mit einer einzigen Figur aus, oder, wenn es reicher 
wird, mit einem Paar, und mit mehr angedeuteten als voll 
imaginierten Raumen, — soweit es sich nicht um seine ge- 
liebten Seelandschaften handelt, — dennoch sind die mei- 
sten von ihnen mindestens in die Flachenbegrenzung bewuft 
einkomponiert, lieber noch im Raum véllig voluminés auf- 
gebaut. Ware es nicht so, so kénnten keine derart einprag- 
samen Bildwirkungen entstehen, und hatte sich der Kiinstler 
nicht unentwegt im Bauen geiibt, wenn auch mit einfachen 
Elementen, so hatte er niemals das grofe Gemiilde seines 
Parisurteils entwickeln kénnen, das eine der lapidarsten Bild- 
kompositionen der ganzen Renaissancemalerei ist, vom Rang 
der grofen, nicht nur der tiichtigen Meister. 


DIE ZEICHNUNGSTECHNIKEN 


In technischer Hinsicht iibt und beherrscht Niklaus Ma- 
nuel Deutsch alle in seinen Jahren gebrauchlichen Mittel der 
Zeichenkunst, zeitlich voraus und auch mit ersichtlichem 
Gliick in der Vorliebe — gleich seinem grofen schweize- 
rischen Rivalen in der Zeichenkunst, dem wilden Urs Graf, 
— die Rohrfederzeichnung mit glanzend schwarzer Tusche 
oder Tuschtinte; und zwar iibt er, wie Urs Graf, meist die 
schraffierende, also auf Lichtwirkung abzielende Federtech- 
nik. Die Grade der Ausfiihrlichkeit sind jeweils recht ver- 
schiedene, wie die Gegeniiberstellung von Tafel 69 und Tafel 
68 zeigen kann, sie reichen von einer emsig strichelnden, ja 
beinahe piinktelnden Subtilitat der alten Buhlerin mit dem 
Soldaten, bis zu dem fliichtigen, behenden Federlauf, welcher 
von selbst mehr der Herausarbeitung der Bewegung entgegen- 
kommt, nach dem Beispiel des Kriegers auf der Schanze. Die 
Federzeichnung empfiehlt sich iiberhaupt fiir handelnde Be- 
wegtheit im Ganzen, wie in den kampferischen Oberbildern 


der friihesten Scheibenrisse (Tafel 64 und 65), oder dem seit- 
lich durch das Wasser stiirmenden hl. Christophorus (Tafel 
110), ebenso aber auch fiir blof&e Teilbewegtheiten, wie bei 
allen kostiimlich betonten, romantisch zerschlissenen Umris- 
sen (Tafel 65, 72). Einen sozusagen klassischen Punkt, aus 
kostiimlicher Umrifverteiltheit und flackerndem Licht zu- 
sammengetragen, erreicht Manuels Federtechnik in dem be- 
rihmten Basler Liebespaar im Gesprach (Tafel 73), bei gleich- 
zeitig prickelnd lebendigem Vortrag. Die Feder bietet sich 
durch ihre grabende Strichscharfe natiirlich auch einer be- 
sonderen Herausarbeitung des im engeren Sinne Charakte- 
ristischen an, wie man an den Proben aus einer Folge von 
Genrefiguren der Stande der menschlichen Gesellschaft, Ké- 
nig, Bettler, Bauer bemerken kann (Tafel 94); die genanaten 
kleinen Blatter nahern sich unter den erhaltenen Manuel- 
zeichnungen tiberhaupt am meisten der eigentlichen Charak- 
terstudie, wenn man zugleich nicht iibersehen will, daf§ auch 
sie schon in ziemlich bildwirkende Haltungen gebracht und 
mit einem besonders wohlgeordneten, kerbenden Strich fer- 
tiggemacht sind, wie sonst schnittreife Vorlagen fiir den 
Holzschnitt; das ware also mehr ein technischer Spezialfall. 
Am anderen Ende der Méglichkeiten weisen die tatsachlich 
unkomponierten, ausgesprochen illustrierenden fiinf Tiirken 
und die Streckung des AblaSkramers (Tafel 100, 113) auch 
den entsprechend kunstlosesten, einfach blof hinschreibenden 
Federstrich auf. — Die normale Anwendung bleibt alles in 
allem bei Manuel die mit gleichmaftiger Ausfiihrlichkeit die 
ganze Komposition durchschraffierende Federzeichnung, 
welche gestattet, eine tonige Lichtwirkung, ja oft einen ruhi- 
gen Glanz iiber das ganze Blatt zu breiten; Musterbeispiel der 
ScheibenrifS§ mit dem Widderwappen Tafel 70. 


Die schraffierende Federzeichnung, die Niklaus Manuel 
wahrend seiner ganzen Schaffenszeit sowohl fiir bestellte 
Risse, wie fiir Akt- und Genrestudien und fiir allegorisch ver- 
wendete freie Bildeinfalle (Tafel 97) gelaufig blieb, machte in 
etwas spaterer Zeit, namentlich seit 1520, in beschranktem 
Umfang den mit Tusch- oder Sepiapinsel lavierten Federum- 
rifblattern Platz (Tafel 111, 114, 115), die eine tonreiche, 
bindende Wirkung, wie sie namentlich den Bestellern von 
Auftragen erwiinscht sein konnte, auf kiirzerem und deut- 
licherem Wege erzielen lieSen, als durch die miihsamen 
Schraffierungslagen. Die Zeichenfeder legt in diesen Blattern 
allerdings nicht nur die auferen Hauptumrisse fest, sondern 
auch die wichtigeren Binnenformen, wie Gesichtsziige, Ge- 
wandfalten und dergleichen, wahrend der fliissige Pinselauf- 
trag die iibrige Fiillung besorgt, den Wandel des Lichts, die 
K6rperrundung und den tonigen Raumgehalt. Man wird wohl 
nicht fehlgehen, wenn man die Aufnahme der Laviertechnik 
mit den grofen Erfolgen in Verbindung bringt, die Hans 
Holbein d. J. in Basel mit seinen prachtvoll getuschten Glas- 
gemaldeentwiirfen davontrug. Der ,,1527” datierte wand- 
malerische Bildentwurf mit Christus und der Ehebrecherin 
(Tafel 115) legt beredtes Zeugnis ab, wie sehr es Manuel ge- 
lang, die Vorteile der Laviertechnik fiir die Dramatik des 
Lichts in einer vielfigurigen, stark handelnden Szene auszu- 
werten. 
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Der grofe Erzieher zu klarer Formauffassung und elegan- 
ter Formniederschrift war fiir die spatgotischen Meister und 
ihre Sdhne im frithen XVI. Jahrhundert der Silberstift, fiir 
gewohnlich der Begleiter auf Reisen, aber ebenso zu Hause 
fiir das intime zeichnerische Zwiegesprach zur Hand. Als 
Stifttechnik la&t sich die Silberstiftzeichnung mit dem neu- 
zeitlicheren Bleistift vergleichen, schreibt aber um einen merk- 
lichen Grad zarter und weicher, ist auch der tonigen Schat- 
tierung um dasselbe Ma abgeneigter, wie anderseits dem be- 
seelten An- und Abschwellen der Linie noch giinstiger. Der 
Silberstiftstrich kann niemals mehr zu Korrekturzwecken weg- 
gewischt werden, denn er haftet nicht auf dem zahen Papier, 
sondern auf einem leichtverletzlichen Kreidemischgrund, den 
man vorher auf Pergamentblattern oder geglatteten Holz- 
tafelchen aufgetragen haben muf. Niklaus Manuel hat die 
Silberstifttechnik fiir eine einmalige Gelegenheit in seinen 
gliicklichsten Meisterschaftsjahren auf einer Reihe von klei- 
nen praparierten Holztafelchen angewendet, namlich fiir eine 
Mustersammlung von reizenden Einfallen, Madchenakten, 
Kostiimfiguren und Ornamenten, die offenbar Vorlagencha- 
rakter haben sollten, zu einem richtigen Kunstbiichlein fiir 
den Gebrauch von angehenden Malern oder sonst kleineren 
Meistern (Tafeln 102—107). Er hat gerade fiir diese Muster- 
sammlung die vornehmste Zeichnungstechnik seiner Zeit ge- 
wahlt, um den Linienreiz der niedlichen Erfindungen in zar- 
ter Jugendfrische wiedergeben zu kénnen, zugleich auch, um 
sich selbst in die strengste zeichnerische Zucht zu nehmen. 
Zwei dieser Tafelchen bildet das vorliegende Manuelwerk 
auf Tafel 102 und 103 in starker Vergréferung ab, um die 
Technik, aber auch die feinen erfinderischen Einzelheiten be- 
sonders deutlich genieSen zu lassen. Man wird bemerken, daf 
der Kiinstler nicht auf allen Tafelchen im allereigentlichsten 
Charakter der Silberstiftzeichnung geblieben ist; die sieben 
weiblichen Akte z. B. auf Tafel 103, die zur starkeren Um- 
riShervorhebung auch vor getuschten Griinden stehen, nahern 
sich der strichscharferen Schraffierungsweise sonst tiblicher 
Federzeichnung, dafiir zeigen die Querstreifen der Kriegs- 
und Feldszenen (Tafel 102) den geistreichen, leichtfliissigen 
Strich und den graphisch so noblen, sparsamen Aufwand des 
echten Silberstifts in voller Schénheit; ahnlich die astklet- 
ternden Baren und Bauerntanze in Ranken auf Tafel 106. 
Die Originalwirkung ist bei dieser feinen Technik immer 
noch leichter, als in der etwas verhartenden Reproduktion. 


Wenn bei den federschraffierten und tuschlavierten Glas- 
bildentwiirfen die Riicksicht auf die Besteller schon ein rela- 
tiv hohes Maf der zeichnerischen Ausfiihrlichkeit nahelegte, 
um eine méglichst deutliche Vorstellung von der kiinftigen 
Fertigwirkung zu vermitteln, so steigerte Manuel und einige 
seiner oberrheinisch-schweizerischen Kunstgenossen den zeich- 
nerischen Aufwand zum Zweck der Bildhaftigkeit noch ein- 
mal um eine bedeutende Stufe bei ihren fiir den Liebhaber- 
geschmack selbstandig durchgefiihrten Kunstblattern. Neben 
héchster Sorgfalt bei den modellierenden Strichlagen wurde 
jetzt die letzte Steigerung durch Einfiihrung des farbigen Ele- 
ments in die Zeichnung erzielt. Richtige Kolorierung mit 


Wasserfarben wiirde einfach zum Aquarell gefiihrt haben 
und ins Bereich des Malerwerks gehéren; um im graphischen 
Gebiet zu bleiben, mufte das farbige Wesen in stilisierter, un- 
naturalistischer Gebundenheit hinzutreten, blof phantasie- 
anregend, in iibersetzter Weise. Dies geschah, nach dem treff- 
lichen Beispiel der Farbholzschnitte jener Zeit, durch einen 
in der Farbe starktonigen Papiergrund und durch weife Her- 
vorhebung der héchsten Licht- und Glanzstellen. Das hand- 
geténte Kunstblatt gewahrte dabei in den Farben der Griinde 
einen noch reicheren Spielraum, namentlich der phantasti- 
schen Absicht, als der Farbdruck, und auch die Weifhdhung 
lie& sich durch das mit Pinsel oder Feder aufgetragene Deck- 
wei noch blendender handhaben. Je malerischer die Veran- 
lagung des Kiinstlers von Haus aus war, um so mehr iiber- 
nahm die Deckweifhdhung die Fiihrung auch im zeichnerisch 
modellierenden Sinn. Die héchste Treffsicherheit in der Do- 
sierung des Weif§ war nicht ohne viele Ubung zu erreichen; 
anfanglich, wie bei dem Madchen mit dem Herzen auf der 
Lanze (Tafel 75) oder bei den Halbfiguren des ungleichen 
Liebespaares (Tafel 77), iiberstrich Manuel noch etwas grofe 
und daher nicht geniigend pointierende Weifflachen; biswei- 
len verstand er das an den Figurenrandern gehaufte Weif zu 
einer visionaren Wirkung zu gebrauchen, die stark in das 
Thema des Helldunkels eintaucht, beispielsweise bei der 
stehenden nackten Hexe und bei dem Domherrn des Toten- 
tanzes (Tafel 79 und 90). Auf der Héhe der Wirkung, wo 
die Weifzeichnung nun das Entscheidende sagt, aber dies mit 
meisterhafter Betonung, wurde in dieser Technik eine un- 
glaubliche Lebhaftigkeit des Einzelnen und ebensosehr eine 
Schlagkraft des Ganzen erzielt, nach Mafgabe der bekannten 
Musterleistungen der sitzenden Luftfahrerin, des Junkers mit 
dem Mantelstau iiber dem Schwert und der Madonna vor 
der Saule (Tafel 89, 109, 99). — Die farbige Grundténung 
der Papiere wurde mit dem Aquarellpinsel gleichmafig und 
durchgangig kompakt aufgetragen; bevorzugt sind braunrote, 
bisweilen auch fuchsrote Téne, manchmal tiefbraune, aber 
fast ebenso oft auch weniger lichtverschluckende zitronen- 
gelbe Grundierungen; auch blaue kommen vor (die Banner- 
tragerin Tafel 93); nur griine, die bei anderen Kiinstlern 
nicht selten sind, begegnen bei Manuel nicht. In den derart 
behandelten Kunstblattern treten die Tuschfeder fiir Umriff 
und Schattenschraffierung, die weiffe Federmodellierung oder 
der weife Pinselauftrag fiir das Licht, und der farbige Grund- 
ton zu einer einheitlichen, nicht selten pompésen Wirkung 
zusammen, wobei die dem inhaltlichen Thema angepafte 
Wahl des farbigen Grundtones fiir die seelische Stimmung 
von besonderer Wichtigkeit wird. Begreiflicherweise emp- 
fiehlt sich diese kombinierte, aber stark auf die sinnliche 
Wirkung monochromer Farbe gegriindete Technik vorzugs- 
weise fiir phantastische oder schaurige Erfindungen, durch- 
gangig aber kommt sie mit ihrem Tiefengehalt der Darstel- 
lung des kérperlich Voluminésen entgegen. Manuel wendete 
diese volle Technik auch erst dann konsequent an, nachdem 
er die plastische K6rperhaftigkeit wirklich zu beherrschen 
gelernt hatte, dann aber mit Bewuftsein fiir die besonders 
dimensionalen Schwergewichte unter seinen weiblichen Ak- 
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ten; direkte Beispiele zu nennen diirfte sich angesichts einer 
so durchgangigen Handhabung eriibrigen. 

In seinen spateren Tatigkeitsjahren, die wohl samt und 
sonders in das dritte Dezennium des Jahrhunderts fallen, 
iibte der Kiinstler auch an einzelnen wahrhaft gliicklichen 
Proben die farbige Kreidezeichnung; der Kenner wird sie zeit- 
lich gar nicht friiher erwarten, denn die farbigen Kreiden sind 
ein erst relativ spat zu uns vorgedrungenes Material, das ein 
bereits ganz allgemein fortgeschrittenes Verstandnis fiir ma- 
lerisches Wesen im Sinn der entwickelten Renaissancekunst 
zur Voraussetzung hat. Das vorliegende Manuelwerk bildet 
sdmtliche erhaltenen Farbstiftzeichnungen des Kiinstlers ab, 
das sind: das mutmafliche Selbstbildnis in antik rémischer 
Einkleidung (Tafel 108), und Tafeln 116 ff. das profil- 
schéne Brustbild der jugendlichen Bernerin, die Lucretiahalb- 
figur, der Schweizer Kriegsmann und sein Gegenspieler, der 
deutsche Landsknecht. All diese Farbstiftzeichnungen sind 
auch von stellenweisem, leichtem Hauch des Aquarellpinsels 
iibergangen. Die Lucretia ist die machtvollste unter ihnen 
(Tafel 116), in breitschreibender, farbiger sowie volumindser 
Hinsicht, sie sprengt beinahe die Grenzen des deutsch- 
schweizerischen XVI. Jahrhunderts und weist voraus auf erst 
spater kommende totalitarere Erfassung der Lebensiippigkeit. 
— Von dem schmichtigen Kriegsjunker unsicheren Boden- 
standes in dem federumrissenen friihen Scheibenrif auf Tafel 
64 bis zu dieser Lucretia hat Manuel in etwa 15 Jahren sich 
entfaltender Anschauung eine erstaunliche Entwicklung des 
Korpergefiihls durchlaufen. 

Alter als die Farbkreiden war die Zeichenkohle als weich- 
schreibendes Mittel der Skizzierung und des werklichen Auf- 
reifiens schon den spatgotischen Kiinstlern bekannt; den we- 
nig haltbaren Eigenschaften der Kohle entsprechend hat sich 
Manuel, soviel wir sehen, ihrer nicht zu Ausfertigungen, son- 
dern nur zu persénlichen Skizzen bedient. Unter seinen Koh- 
lenzeichnungen (Tafel 81 bis 86) halt eine hier nicht ganz 
volizahlig reproduzierte Entwurfsreihe zum Thema der klu- 
gen und torichten Jungfrauen den Rang frischester Unmittel- 
barkeit; die Blatter dieser Reihe, unter sich leicht verschieden 
an Ausfiihrlichkeit, zu denen noch der Schacher am Kreuz 
(Tafel 81, entnommen von der Riickseite von Tafel 82) als 
rein skizzenhafte Vorbereitung hinzukommt, stellen eigent- 
lich die einzigen erhaltenen Handproben von Niklaus Ma- 
nuel vor, die sich mit dem iiblichen Begriff von Kiinstler- 
studien decken. Halb noch vom Modell abhangig, halftig 
schon von kommender kompositioneller Verwendung be- 
stimmt, sind sie geistig doppelt anregend; sie kénnen wohl 
eine Ahnung vermitteln, wie viel kiinstlerisches Gut mit der 
Nichtaufbewahrung der blo vorbereitenden und dienenden 
zeichnerischen Behelfe des Meisters verloren gegangen sein 
mag, in denen er sich ohne Absicht auf dauernden Eigenwert 
doch in so geistreicher Weise mit der seelischen Charakteri- 
sierung, mit der Stellung, Bewegung und Draperie befafte. 

Diese Kohlenstudien zeigen nebenbei, wie auch noch so 
manches andere Feder- und Silberstiftblatt, daf$ wir in Ma- 
nuel einen wahren Meister des Kostiims und der.modischen 
Haltung begriifen diirfen, und in die gleiche Richtung weisen 
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die darin fast tibersattigten Holzschnitte der klugen und 
térichten Jungfrauen am Ende dieses Bandes. Fiir einen so 
bestimmten Federzeichner und Freund sauberer Ausfiihrung, 
zugleich fiir einen solchen Kenner geschmeidiger Umrifwir- 
kung wie reigenartiger Schilderung, lag der Weg zur Holz- 
schnittserie ohnehin offen. Die Schnittechnik, die er nach 
zeitgemafer Handhabung wohl kaum selbst ausfiihrte, jedoch 
durch seine Zeichenweise vorbestimmt und gewif auch iiber- 
wacht hat, ist als prickelnd belebt und auf rauschende Priach- 
tigkeit eingestellt zu bezeichnen; die in jeder Hinsicht reiche 
Wirkung dieser Folge laft es ausgesprochen bedauern, daf 
Manuel sich in der volkstiimlichen Reproduktionstechnik 
seines Jahrhunderts nicht noch viel dfters betatigt habe. 


BESCHREIBUNG DER ABBILDUNGSTAFELN 


Fiir den beschreibenden Begleittext zum Ablauf der bild- 
lich dargebotenen Zeichnungsfiille diirfte sich wiederum in 
schlichter Weise das chronologische Prinzip nach den Enste- 
hungszeiten empfehlen, doch nicht allzu angstlich von Blatt 
zu Blatt genau nach dem Jahr, sondern unter Sammlung zu 
kleineren Gruppen des nach Aufgabe und kiinstlerischer L6- 
sung Verwandten, was im Fall Manuels ohne besondere 
Schwierigkeiten hingeht, weil sich des Kiinstlers Schaffen und 
die Lust an dem, was er gestalten wollte, ohnehin ziemlich 
gruppenweise bewegten. 


Die friihen Scheibenrisse, Tafel 64, 65, 70, 78, 88. 


Die drei ersten, federschraffierten und grofformatigen 
Zeichnungsblatter, die allgemein um das Jahr 1510 fallen 
mégen, also in Manuels ungefahr sechsundzwanzigstes Al- 
tersjahr, sind nicht Erzeugnisse der freien Kiinstlerlaune, son- 
dern Auftrage fiir das Kunstgewerbe, fiir die damals in der 
Schweiz in besonderer Bliite stehende Glasmalerei. Die 
Grundanlage ist alle drei mal die gleiche; ein Mauerbogen, seit- 
lich von Pfeilersaulen getragen, schlagt den wirkungsvollen 
Leerrahmen zur Aufnahme der Hauptfigur oder Figuren- 
paares, wahrend iiber dem Bogen realistisch schildernde Ober- 
bilder kleineren Mafstabes sich entwickeln, die mit den 
Kriegserlebnissen der Reprdsentationsfigur in inhaltlichem 
Zusammenhang stehen. Diese Oberbilder kénnten streng ge- 
nommen auf den Flachen ihrer Mauerbogen nur im Sinn von 
Wandmalereien stehen, iiberschneiden aber bisweilen ihre Be- 
grenzungslinien und strecken einzelne Gliedmafen ins Leere; 
man wird mit dieser kleinen Inkonsequenz nicht ins Gericht 
gehen wollen, zumal die ganze Kompositionsart nicht eigens 
von Manuel erfunden wurde, sondern zu seiner Zeit bereits 
Schema war. — Bei dem Scheibenrif§ mit Manuels eigenem 
Wappen der drei heraldischen Lilien (abgebildet bei Stumm, 
Manuel Tafel 2) sieht man im Oberbild eine Schlacht 
mit heftigem Lanzenstechen, und unter dem Bogen halten 
zwei stehende Krieger das Wappenschild, durch welche 
haufig angewendete Verdoppelung der Leerraum sich natiir- 
lich bedeutend leichter fiillen lie8. — Dennoch bedeutet 
der auf Tafel 64 unternommene Versuch, den Leerraum 
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innert des baulichen Geriists blo& durch die Kraft, die von 
einer einzigen Standfigur ausgeht, zu beherrschen, das grund- 
sitzlich kiihnere, wenn auch noch nicht geniigend gegliickte 
Vorhaben. Trotz geschickter kostiimlicher, und der durch das 
Mittel der Geste erreichten Umrifbelebung, entwickelt der 
schmachtige Mann mit tiberlangen Schenkeln noch keine fiir 
die zugewiesenen leeren Flachenmafe ausreichende Aktion 
und steht verlassen da. Nur wer die spatere Entwicklung zur 
Korperflachen-Drehung bereits kennt, bekame eine Ahnung 
davon, daf die Brust im Gegensatz zu den unteren Extremi- 
taten gerne nach verschiedener Richtung schauen michte. 
Sonst ist von den Schulaufgaben der Zeit der Unterschied 
zwischen Stand- und Spielbein sowie die daraus folgende 
Ausbuchtung der belasteten Hiifte bereits besser durchge- 
fiihrt, als bei den Schildhaltern des vorigen Wappens Ma- 
nuel. Im Oberbild gibt sich der Kiinstler mit Kampfpaaren 
in unzusammenhingenden Einzelgruppen zufrieden, die frei- 
lich fiir sich genommen von der gliicklichsten und lebendig- 
sten Erfindung sein kénnen. — In dem Scheibenrif auf Tafel 
65 hat der Zeichner jedoch die Herrschaft der alleinigen 
Standfigur iiber die Leerflache durch zwei beachtenswerte 
Mittel zu gewinnen getrachtet, einmal durch die Vermehrung 
und seitliche Ausbreitung der kostiimlichen Aufmachung, 
was man auch Umrifterweiterung nennen kénnte, namentlich 
durch den iiber das waagrechte Schwert gestauten Mantel 
(maximal gute Lésung spater bei dem Junker auf Tafel 109), 
sodann zweitens durch Heranziehung des Landschaftsbildes, 
wobei die Figur immer noch mehr beilaufig vor, als wirklich 
innerhalb der Landschaft steht. Beide Mittel waren etwas 
zweitrangige, es fehlt noch eine spiirbare raumliche Kérper- 
bewegung, die den von der Architektur zugewiesenen Rah- 
men aus eigener Kraft tatsdchlich zu beherrschen vermichte. 
Was man darunter zu verstehen hatte, lehrt ohne weitere 
Worte ein Vergleich mit der spateren térichten Jungfrau auf 
Tafel 87. — Das Oberbild in dem eben besprochenen dritten 
Scheibenrif, die Berennung einer belagerten Stadt, ist in 
den Einzelerfindungen gleich gliicklich, wie die getrennten 
Kampfszenen auf dem zweiten Rif waren; sie sind jetzt wie- 
der in einen durchlaufenden Bildzusammenhang gebracht, 
welcher die hier herrschende iiberhaupt fiillende Tendenz 
unterstiitzt; auch die stofflich vollere Schattierung des Gan- 
zen wirkt im gleichen, fiillend bindenden Sinn erheblich mit. 
Wir begegnen in dem dritten Scheibenrif dem jungen, eifrig 
hinzulernenden Kiinstler mit einer bereits recht achtbaren 
Leistung. 

Der Scheibenrif mit einer stehenden Biirgersfrau als Hal- 
terin eines Widderwappens (Tafel 70) diirfte etwa fiinf 
Jahre nach dem letztbesprochenen, also um 1515 anzusetzen 
sein. Man sieht, es ist fiir Manuel jetzt kein Problem mehr, 
eine vollténig rauschende Wirkung, im Einklang mit einem 
ebenso iippigen vegetabilen Rahmen, durch K6rperhaftigkeit 
und gesteigerte kostiimlich-dekorative Einzelheiten zu erzie- 
len. Durch das Oberbild von teils gesonderten, teils vorziig- 
lich verflochtenen Kampfergruppen wogt ein Sturm der Er- 
bitterung, der fiir Manuels Temperament hdhepunktig an- 
spricht; man sieht vielfach grausige Doppelmorde von Tod- 


wunden, die sich allesamt nicht mehr vom Boden erheben 
k6nnen. Ich habe an anderer Stelle einmal darauf hingewiesen, 
daf es sich dabei wahrscheinlich um Brudermorde von Schwei- 
zern untereinander handelt, deren Kriegsbanner rechts oben der 
hinkende Teufel davonschleppt. Nicht nur die Vehemenz ist 
grofartig, sondern auch die von innen heraus gebaute Uber- 
schichtung, als ob der Betrachter selbst mitten im Gewiihle 
lage. Der plastische Fortschritt zu den leicht vergleichbaren 
Paaren des Oberbildes von Tafel 64 ist erstaunlich, man 
wiirde daraus gern auf einen noch gréferen Reifeabstand 
schlieSen, wenn nicht die Gestalt der wappenhaltenden Biir- 
gersfrau die hdhere, fiir Manuel erreichbare Standfreiheit 
noch vermissen lieSe, obwohl sie sich auf gutem Wege dahin 
befindet. Ihre Figur ist noch in einfacher Dreiviertelsrichtung 
nach rechts vorn gegeben, mit der einzigen Belebung der Ge- 
gendrehung des dreiviertel nach links vorn gewendeten und 
zugleich geneigten Kopfes. Mit dem auf den Leib gelegten 
einen Unterarm wird die in wiélbige Falten gelegte Raffung 
eines Teils ihres Oberrocks motiviert, aber die unter der leb- 
losen Gewandverhiillung verborgen zu denkende Schritt- 
stellung des Akts lat sich freilich noch kaum erraten; wir 
halten noch lange nicht auf der hohen Stufe der Glieder- 
durchpragung durch die Gewander, wie sie die Reihe der 
Kohlenskizzen der térichten Jungfrauen (Tafel 83, 85) aus- 
zeichnet. Die sorgfaltige Federschraffierung des vorliegenden 
Scheibenrisses experimentiert mit dem Licht auch noch nicht 
eigentlich kiihn, aber sie breitet doch eine ruhige und schén 
fiillende stoffliche Spiegelung iiber dies ganze Blatt sicherer 
Haltung aus. 

Tafel 78 ein Scheibenrif mit der Feder, um 1516 anzu- 
setzen, leicht tuschlaviert und leicht aquarelliert, kniipft in 
seinem Grundbau der unter dem Architekturbogen stehenden 
Einzelgestalt wieder an die drei friihesten Scheibenrisse an. 
Die freie Stellung und die in der Flache miihelos entfaltete 
Breitung bekunden die grdfere Erfahrenheit des Meisters, 
doch eigentlich kérperhafte Absichten sind noch nicht betont. 
In ihrer linken Halfte zeigt die Standfigur den Soldaten im 
schmucken Zustand seines Auszugs ins Feld, in ihrer rechten 
Hialfte das verschlissene, verpflasterte und bartverwahrloste 
Ergebnis des Kriegselends, eine im XVI. und XVII. Jahr- 
hundert in popularen Darstellungen ofters beliebte Gegen- 
satzlichkeit. In den Oberbildern, die in origineller Weise hier 
durch kleine Freigruppen auf den Pfeilergesimsen abgewan- 
delt erscheinen, erinnert das untere Paar des Kriegers mit der 
Marketenderin gegentiber noch einmal an die lustige Seite des 
Soldatenlebens, dariiber bedeuten der gemarterte Sebastian 
und die allgiitige Madonna die Patrone des Elends. Diese 
Figiirchen sind naiv, als ob sie noch einer friihen Entstehungs- 
periode angehGren kénnten, aber auch ausgesprochen anmutig 
gegeben. 

Die weiter fortgesetzte Betrachtung der Scheibenrisse 
miifte sich jetzt auf Tafel 88 richten, eine diesmal sitzende 
Wappenhalterin im Kinderrahmen, die kaum vor 1517 denk- 
bar ist, doch reicht sie bereits in eine andere, die Kérperrun- 
dung als Hauptsache betonende Stilphase. Der Aufbau je- 
doch, und das Wesen behabiger Fiillung und Breitung, schlie- 
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fen normal ohne grundsatzlich Neues an den schon bekann- 
ten Scheibenrif§ mit der stehenden Halterin des Widderwap- 
pens an, wobei in jetziger Lésung ein vielleicht noch kiihnerer 
Aufstieg der heraldischen Partien mit der krénenden Genre- 
figur des St. Jakobspilgers zu loben ist. In dem neuerlichen, 
auf farbténigem Grund mit Weif modellierten Glasbildent- 
wurf macht sich vor allem die summierte Plastik der 27 nack- 
ten Kinderriicken sinnfallig, unter der das bescheidene 
gotische Rahmengeriist fast ganz erdriickt wird; in ver- 
schwenderischem Kranz, unter teilweise recht anmutigen Stel- 
lungen, klettert diese Kindermenge seitlich empor, um oben 
an einer lustigen Schlittenfahrt iiber die Bogenrundung hin- 
weg teilzunehmen. Fraglos stammt diese Summierung von 
Kinderplastik aus der direkten Kenntnis von italienischen 
Terrakotten, oder auf Umwegen aus deren Niederschlag in 
Basler Biichertiteln Hans Holbeins d. J. 


Zwei Risse fiir Bauplastik, Tafel 66, 67. 


Noch einmal, wie bei den Scheibenrissen, begegnen uns im 
Beginn von Manuels zeichnerischer Laufbahn Bestellungen 
fiir andere Kunstzweige, es sind zwei in Federarbeit festge- 
legte Entwiirfe fiir Steinbildhauereien an gotischen Chor- 
schranken, sogenannten Lettnern, und belegen fiir Manuels 
Tatigkeitsfeld den sehr wichtigen Beitrag, da wir ihn friih- 
zeitig mindestens im Umkreis baulicher Aufgaben beschaftigt 
finden, wie er in spaterer Zeit auch als Experte fiir das Re- 
naissance-Chorgestiihl des Berner Miinsters beigezogen wurde. 
— Von dem wahrscheinlich ein wenig Alteren der beiden 
Entwiirfe sehen wir auf Tafel 67 zwei von den plastischen 
Feldern einer dreiteiligen architektonischen Wanddekoration, 
welche das Martyrium christlicher Ritter zum Inhalt haben. 
Man kann nicht behaupten, da sich der Kiinstler dabei 
ernstlich mit statuarischen Gedanken vertraut gemacht habe, 
er nahm die Kompartimente fiir gewdhnliche zeichnerische 
Bildfelder und fiillte sie schlechterdings illustrativ; die Aus- 
fiihrungen kénnten nur mit Not als sehr héhlentiefe Hoch- 
reliefs, lieber noch als ganz naturalistisch zusammengestellte 
Freigruppen gedacht werden. Die Kérperhaftigkeit und die 
Standfeste der Figuren gehen allerdings ersichtlich iiber die 
Oberbilder der drei altesten Scheibenrisse hinaus, eine prin- 
zipiell neue Erkenntnisstufe méchte man ihnen gleichwohl 
nicht zubilligen. Das Bildfeld mit der Enthauptung eines 
knienden Ritters (Tafel 67 oben) zeigt sich als das entwik- 
keltste, es wird von dem Schwertschwung des Henkers als 
einer zentralen Gebirde raumlich vollig beherrscht, woran 
man die Léwenklaue schon erkennen mag; die iibrigen Felder 
sind aber wesentlich schwacher. — Im Historischen Museum 
von Bern befindet sich ein alter Baurif§ zu einem niemals aus- 
gefiihrten Lettner fiir das Berner Miinster; der statuarische 
Figurenschmuck vor den Pfeilern dieses Hallenaufrisses 
wurde von der Fachwissenschaft mit allem Recht fiir Niklaus 
Manuel in Anspruch genommen, die zeitliche Festlegung auf 
etwa 1517, wesentlich frither diirfte sie auch kaum sein. 
Das Manuelwerk bringt zum erstenmal auf Tafel 66 gute 
Detailaufnahmen aus der Reihe dieser paarweise zusammen- 


gezogenen heiligen Manner und Frauen, samt dem Kénig 
David. Der Manuelsche Geist in dem Reiz der Drehungen 
und Neigungen dieser gedachten Freiplastiken driickt sich 
unverkennbar aus, und ein statuarischer Charakter bleibt 
diesmal bei aller Freiheit des Umrifspiels deutlich gewahrt. 
Diese Figiirchen leiten den Fortgang unseres Textes unge- 
zwungen auf die anschlie&enden Studien zum Standmotiv 
uber. 


Die einzelnen Aktfiguren und das Studium des Stand- und 
Gliederspiels, Tafel 68, 72, 73, 74, 79, sowie aus dem Maler- 
musterbuch, Tafel 103 bis 107. 


Der Studiencharakter dieser Gruppe bringt es mit sich, 
daf§ wir Manuel hier zum erstenmal nicht bei Auftragen be- 
gegnen, sondern bei selbstgewahlten, inhaltlich einfachen 
Gegenstanden, bei denen er sich aber selbst von Fall zu Fall 
bestimmte Gestaltungsaufgaben, eigentliche Studien stellte, 
wenn er sie auch gemaf seiner einmal gewahlten Gewohnheit 
in selbstgiiltigen Gefallsformen durchfiihrte, die den bei an- 
deren Malern tblichen Studiencharakter geschickt wieder 
verwischten. — Tafel 68, vielleicht von 1513/14, zeigt einen 
Krieger auf der Schanze, in lebhafter Seitenbewegung aus- 
fallend und die beidhandig gefaSte Lanze vor sich hertra- 
gend, wodurch sein rechter Arm in interessanter Weise den 
K6rper dicht unter dem Kopf tiberquert. Man merkt daran, 
daf sich der Kiinstler der mangelnden Flachenbeherrschung 
der einzelstehenden Krieger in seinen ersten Scheibenrissen 
bewuft war und jetzt mit Erfolg danach sucht, die Einzel- 
gestalt durch Bewegung und ebensosehr durch gut motivierte 
Ausbreitung in der Flache gebietender zu machen, namentlich 
durch das Mittel gut begriindeter Gebarden. Damit verbindet 
sich eine vielversprechende Ahnung, die Figurenbewegung 
aus einer gleichgerichteten Bewegung des landschaftlichen 
Raumes zu nahren, hier namentlich deutlich durch das seit- 
liche Offnen der Schanze. Schwach sind noch die Propor- 
tionen, unten sehr schlank, oben fast wie verwachsen zusam- 
mengeschoben, ebenso noch eine etwas gliederpuppenmafig 
schlotternde Anfiigung der Extremitaten an den Rumpf. Hier 
vor allem setzen die weiteren Bemiihungen des Kiinstlers an. 

Weit vorn auf schmalem Grasbodenstiick stehen (Tafel 73), 
von tiefem Augenpunkt gesehen und deshalb vor dem weifen 
Grund ziemlich hochragend, ein Edelmann und ein Fraulein 
im Gesprach, sich gegeniiber und beisammen, beides gilt, so- 
wohl fiir die Anordnung wie fiir die Gefiihlsbezichungen. Das 
Paar gab Gelegenheit fiir sich ruhig auslebende Seitenansich- 
ten, ihr statuarisches Prinzip ist noch sehr einfach, in den K6r- 
pern ein symmetrisches Dreiviertel nach innen vorn, in den 
K6pfen ein symmetrisches Profil nach innen. Bei dem M4d- 
chen zeichnet sich unter der schweren Rockverhiillung noch 
keine Schrittbewegung ab, weniger sogar als bei der Biirgers- 
frau des Widderwappens von Tafel 70, jedoch belebt bei 
dem Edelmann das vorgesetzte und ziemlich nach rechts ge- 
drehte rechte Bein die sonst normale Dreiviertelsrichtung; das 
gehort freilich noch zu den allereinfachsten Aufgaben der 
Postierung, doch merkt man das Bemihen, sie méglichst rich- 
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tig zu lésen. Durch kostiimlichen Aufwand, durch Sprech- 
und Griffgesten, und beiderseits je einen iiber den Leib vor- 
gelegten Arm, driickt sich das Streben nach sattigender Fla- 
chenbreitung aus, und zum erstenmal fiillt den leeren Ober- 
teil eine nachmals haufig wiederkehrende, kalligraphisch ge- 
zierte Bandrolle in ornamental wohltuenden Schlingungen. 
Im ganzen ist die Problemstellung dieses gegen 1515 anzuset- 
zenden beriihmten Paares der Basler Sammlung noch wesent- 
lich zaghafter, als man ihm unter der bestechenden Wirkung 
seines besonders ausdrucksfahigen Federstrichs anmerkt, wo- 
zu eine besondere Geschicklichkeit tritt, die aufSeren, eigent- 
lich ziemlich geruhigten Umrisse mit kleinlebigen, ornamental 
gewollten Zierlichkeiten aufs anmutigste zu umspinnen. 

Grundsatzlich der ganz gleichen Stufe, und offensichtlich 
auch der gleichen Enstehungszeit, gehért auf Tafel 72 ein 
anderes, in irgend eine sinnbildliche Bezichung zu einander 
gebrachtes Gesprachspaar zweier Frauen an, oder vielmehr 
einer ermahnenden Ehefrau in Abhebung von dem noch mit 
gespiefSten Herzen spielenden Madchen. Das Gespinst der 
Umrifzerstaubung durch Haargekringel, Federn und Schlin- 
gen spielt hier mit ausgesuchter graphischer Kultur. 

Mit gleicher Anmut und gleicher ornamentaler Bander- 
phantastik prdasentieren sich auf Tafel 74 vier aus einer 
Folge von fiinf weiblichen Aktstudien, etwa um 1516 an- 
zusetzen, jedoch die kiinstlerischen Aufgaben sind hier we- 
sentlich ernstere. Der Zeichner will in die Proportionen, zum 
Teil auch in die Gewichte des unbekleideten KGrpers ein- 
dringen, das freie Gliederspiel interessiert ihn und die Er- 
weiterung der flachigen Korpergeltung durch dasselbe, doch 
ebensosehr auch das Gegenteil, die feinen und allerfeinsten 
Verkiirzungen, namentlich an Schultern und Brustlinien. Am 
allermeisten aber liegt ihm die Eroberung eines spielenden 
und doch sicheren Bodenstandes am Herzen, daneben die flie- 
fend sich ablésenden kontrapostischen Kérperdrehungen. 
Dem ernsthaften Wollen entspricht ein hoher Erfolg des Er- 
reichten, nicht nur in den zu studierenden Einzelheiten, son- 
dern auch in der Fertigwirkung; das Wort Sgrafitto dringt 
sich in die Feder, man kénnte die samtlichen Blattchen auf 
Wandfeldern in monochromer Freskotechnik ausfiihren. — 
Hier lassen sich mit Leichtigkeit die kleinen Akt- und Ko- 
stiimfiguren in den Silberstiftzeichnungen des Maler-Muster- 
buches von Tafel 103, 104 und 107 anschliefen; in den 
Standmotiven suchen dieselben noch nach einigen freieren 
Variationen, geben sich in den Rundungen gelegentlich noch 
etwas erfahrener, dafiir lassen sie in den Schulterverkiir- 
zungen und in den zuriickgenommenen Ellbogen héchstens 
die gleiche bezaubernde Grazie auskosten. 

Die Entwicklung des Aktstudiums, mit besonderer Beriick- 
sichtigung des Standmotivs, schlieSt vorlaufig mit der nack- 
ten alten Hexe von Tafel 79 ab, die vielleicht in das begin- 
nende Jahr 1518 reicht. Die Gewichtsverschiebungen im K6r- 
per sind bei dieser naturalistischen Studie allerdings noch 
kiihner gesucht, als bisher, das Blatt fallt anderseits als eine 
der Farbtonzeichnungen schon in jene machtvolle spatere 
Gruppe, mit der der Kiinstler das Kérpervolumen ganz be- 
wuft erobern wollte (vgl. S. XL). 


Die fritheren Kunstblatter in Federtechnik, Tafel 69, 71, 80. 


Es ist jetzt an der Zeit, die ganz selbstindigen Feder- 
Kunstblatter zu betrachten, die noch in die Jiinglings- oder 
friihmeisterliche Epoche des Kiinstlers fallen, die weder Be- 
stellungen sind, noch verhiillten Studienzwecken dienen, son- 
dern das Erlernte in bildwirkenden Fassungen verwerten. 
Wenn man derartige Einteilungsgesichtspunkte wahlt, so las- 
sen sie sich natiirlich nicht immer wie mit der Schere ge- 
schnitten abgrenzen, sie tiberdecken sich bisweilen, so wiirde 
rein stilistisch nichts dagegen sprechen, das schon bekannte 
Basler Liebespaar (Tafel 73) oder den Scheibenrif§ mit dem 
Widderwappen (Tafel 70) auch in diese Gruppe einzubezie- 
hen. — Eine zahnlose alte Buhlerin (Tafel 69) will sich durch 
unbeschénigte Geldspenden die Gunst eines bei ihr sitzenden 
jungen Kriegsmanns erkaufen, der ziemlich deutlich die Figur 
des ,,tumben” Ritters macht. Zur Unterstreichung des gott- 
ungefalligen Versuchs wird hinterriicks ein Fratzenteufel auf- 
geboten, der der alten Térin mit dem Blasebalg einblast und 
ihr das schmahliche Attribut eines Eselohrs an die Haube 
steckt. Der Vorgang geht ganz im Vordergrund eines Brunn- 
hofes vor sich, der links vom Fachwerk eines Hinterhauses 
begrenzt und hinten durch eine Quermauer von einer tiefen 
und sehr ausfiihrlichen Landschaft abgetrennt wird, die nun 
fiir sich allein die gleich grofe obere Halfte der Bildfliche 
beansprucht; die ganze Grtliche Gelegenheit ist iiber ge- 
wohnte Mafen wohnlich und originell ausgestattet. Diese 
Federzeichnung der alten Buhlerin, die man beilaufig um 
151s einreihen mag, ist erst in neuerer Zeit unter der ver- 
mutungsweisen Zuschreibung an Niklaus Manuel aufgetaucht 
und wurde 1932 vom Basler Kupferstichkabinett erworben, 
das somit fiir die volle und auch gar nicht zu beweifelnde 
Authentizitaét eintrat; die gegenwdrtige Reproduktion im 
Manuelwerk ist die erstmalige. Die Federtechnik zeichnet sich 
durch besonders behutsame Ausfiihrlichkeit aus, der solda- 
tische junge Mann zeigt trotz seines Sitzens noch einen etwas 
beinschwachen Stand, der, sowie die einfache Dreiviertels- 
Gegeniiberstellung, der Friithzeit des Kiinstlers entsprache. 
Bei weitem am Aussagendsten muf man die vorbildlich ener- 
gische Landschaft beurteilen, die in die Zukunft der Hinter- 
griinde auf den Berner Altarfliigeln vorausweist. — Manuel 
hat sich fiir seine freien Erfindungsblatter haufig moralisie- 
rende Inhalte gewahlt, — die klugen und térichten Jung- 
frauen rechnen ja auch dazu, — der spatere Reformator, den 
man angesichts seiner lebensleichten Kunst nur ungern und 
ohne Uberzeugung glaubt, will doch auch irgendwo seine 
Wurzeln haben. Die Altersgegensatzlichkeiten in Liebeshan- 
deln gehéren in der popularen Satire des XVI. Jahrhunderts 
zu dem haufigst behandelten, wenn auch banalsten Hausrat; 
wie viel lustiger spricht da vergleichsweise unsere Anschau- 
ungen das Scherzthema von der verkehrten Welt an (im Mu- 
sterbuch auf Tafel 105 links oben). Wenn sich Manuel von 
den spéttischen Spannungen zwischen alt und jung gleich 
dreimal verfolgt zeigt (Tafel 69, 76 und 77), so mag er Er- 
lebnisse in der eigenen Sippe, die ihn direkter beriihrten, zur 
Entschuldigung gehabt haben. 
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Die Landschaft hat Manuel zwei- bis dreimal, wie iibrigens 
die anderen Schweizermaler Hans Leu und Urs Graf auch, 
zum selbstandigen Zeichnungsinhalt erhoben, ungewdhnlich 
fiir jene Zeit. Das felsige Vorgebirge von Tafel 71, zwischen 
zwei Seenflachen mit beigelagerter kleiner Nebeninsel samt 
eigenem Wasserkastell gelegen, ist ein viel beachteter origi- 
- neller Versuch, der sich nicht so sehr an ein bestimmtes Na- 
turvorbild lehnt, als die geschauten Elemente von heimat- 
lichen Gebirgsseen in phantasievoller Umdichtung zu einer 
Ideallandschaft innerschweizerischer, aber natiirlich noch 
nicht alpiner Pragung emporsteigert. Auf der Sohle dieses Fels- 
berges, und um sie herum, sowie auf allen anhaltgewahren- 
den Plattformen seiner verschiedenen Stufen, kann das Be- 
schauerauge lange wandern, bis es die Romantik all der Bur- 
gen, Altgemauer, Klausnereien und: baulichen Kleindinge 
durchstdbert hat, die sich hier unter und zwischen Héhlen 
und Schroffen im Laufe der Zeit ansammelten. Das Blatt 
bendtigte auch perspektivischen Studiums, um die Horizonte 
des Abwartsschauens mit dem hochgewdhlten hauptsichlich- 
sten Blickpunkt in Einklang zu bringen. Die eindriicklich 
tonige, auch dem bizarren Vorwurf mit entsprechender 
Krausheit angepafte Federausfiihrung des etwa auf 1516 zu 
datierenden Blattes wird man immer aufs neue mit Vergnii- 
gen betrachten; sein motivischer Vorrat wird noch haufig die 
Landschaftsfragmente anderer Handrisse des Kiinstlers spei- 
sen, der Felsturm als ganzer erlebt spater noch eine Art Wie- 
dergeburt im landschaftlichen Teil des Leinwandbildes mit 
dem Tod von Pyramus und Thisbe (Tafel 53), und kehrt, 
noch naher verwandt, gleich auf dem hier anschlief{enden 
Zeichnungsblatt wieder. 

Ein Gemarterter lehnt gefesselt am Stamm eines starken 
Kreuzes (Tafel 80), vor einer Seelandschaft mit Felsturm, der 
bis zur Schulter der ganz vorn befindlichen mannlichen Gestalt 
hinaufreicht, damit auSerordentlich die Vorstellung von deren 
GroSe steigernd. Trotzdem empfindet sich die Landschaft 
fast ein wenig zierlich fiir die ungewohnte Wucht des leben- 
den und des toten K6rpers, die sich hier lapidar einfach zum 
Bild zusammenfinden. Gréfter Ernst der Gefiihlsvertiefung, 
ein fast monumentaler Ernst in der zeichnerischen Durchbil- 
dung des Manneskérpers machen aus dieser Erfindung eine 
die Jungmeisterphase des Kiinstlers abschlieSende Leistung, 
wenn sie mit 1518 iiberhaupt richtig datiert ist und nicht 
noch spater gehért; die auch schon vorgeschlagene Ansetzung 
auf die eigentliche Friihzeit vor 1512 ist ein Beispiel barer 
Unmiglichkeit, die eine Kiinstlerentwicklung noch nicht lesen 
gelernt hat. Kenner der oberrheinischen Kunst miissen sich 
hier an die Holzschnitte religiéser Mystik von Hans Baldung 
Grien erinnert fiihlen, den Sebastian von 1514 und den Chri- 
stus an der Martersaule von 1517. 


Die mittleren Meisterjahre, Eroberung des kérperlichen Voll- 
volumens in den Farbtonzeichnungen, Tafel 75, 76, 77, 87; 
89, 92; 95- 

Die samt und sonders auf kérperplastische Wirkung ab- 
zielenden, mit Weif§ gehdhten Federzeichnungen auf dunkel- 
tonig farbigen Papiergriinden, setzen etwa mit dem Jahr 


1516 ein, mit dem nach vorn stehenden Madchen von Tafel 
75, das ein Herz auf eine Lanze gespieft mit sich tragt, eine 
schon 6fters vorgekommene Anziiglichkeit auf die gewissen- 
lose Liebestandelei weiblicher Jugend. Das Madchen steht, 
bei voller K6rperlichkeit und breithiiftig, im stoffschweren 
Hauskleid mit entblé&ten Schultern ruhig und verhalten von 
vorn gesehen da; mit beiden gleichgesenkten Handen hilt sie, 
auffer dem Lanzenschaft, auch die in queren, abgetreppten 
Falten verlaufende Raffung ihres Oberrocks, wobei der linke 
Arm hinter der Hiifte in schén schmiegsamer Verschwindung 
zuriickgenommen wird. Der Aufbau der Vorderansicht 
durchsetzt sich sonst mit nur geringen Seitenwendungen, 
lediglich das sinnend gesenkte Gesicht dreht sich in stirkerem 
Dreiviertel nach links. All das Gesagte wiirde aufs Wort auch 
einer Beschreibung der auf gegeniiberstehender Tafel 74 links 
unten abgebildeten kleinen Aktfigur entsprechen, und zeigt 
damit, daf die kitinstlerischen Absichten sich noch im voll- 
kommen gleichen Bannkreis bewegen, soweit nicht eine ma- 
fige Volumenssteigerung eingetreten ist. Der Niederblick 
iiber die rechte Hand, die Tragerin der herzbesteckten Lanze, 
geht auf den am Boden liegenden Dolch, Manuels Kiinstler- 
zeichen, oder allgemeiner das Symbol fiir die den hGheren Wun- 
dengeberinnen gegeniiber unterlegenen mannlichen Waffen. 


In engster Verbindung des Wollens, aber zugleich mit einem 
grofen Zuwachs des Koénnens, schlieft sich etwa 1517 auf 
Tafel 87 die térichte Jungfrau als Magd an, die nach links 
vorn betriibt niederblickt. Die térichte Jungfrau, von deren 
Art es in der Kohlenskizzenreihe so edle damenhafte Vor- 
stellungen gibt (Tafel 83, 85), erscheint hier in der volks- 
tiimlich kraftigen Einkleidung als Magd auf stammigen nack- 
ten Beinen, im glockenférmig geschiirzten Arbeitsrock und 
unter der Staubhaube. Die kontrapostischen Wendungen im 
Aufbau der Figur sind hier starker als je zuvor, so da man 
kaum mehr von einer Ansicht von vorn zu sprechen wagt, zu 
eigenwillig strebt der unter dem Rock sich deutlich abzeich- 
nende Schenkel nach links vorn, die Brust nach rechts vorn, 
der Kopf wieder dreiviertel nach links vorn; der Kopf ist zu- 
gleich mit energischer Achsknickung nach links geneigt und 
fallt damit in deutlich spiirbare Richtungseinheit mit der 
Stellung der Hande und Ollampe. Das Geriist dieser Figur 
k6nnte man nicht mehr mit Linienziigen schematisieren, man 
miif&te es schon aus Wiirfeln unter bestimmten Winkeldre- 
hungen aufbauen. Auf die in friiheren Entwicklungsstufen 
so sehr beliebte Umrifbelebung durch ornamental-dekora- 
tive Ausfransung, ja selbst durch die redenden Gesten ist hier 
verzichtet; der iiber den Oberleib heriibergreifende Arm, uns 
als Verstarkungsmittel der Figurenbreitung schon lang be- 
kannt, bleibt hier, viel mehr plastisch als dynamisch bewegt, 
innerhalb der gewichtigen Gesamtgeschlossenheit des Um- 
risses. Das, wie schon gesagt, beispielhaft durchgefiihrte Pro- 
blem der Kérperdrehung wird hier zugleich sehr klug aus der 
Handlung heraus begriindet, denn die térichte Jungfrau halt 
ihre mit Ol nicht geniigend versorgte Lampe umgestiirzt mit 
beiden Armen seitlich von sich weg, als wollte sie mit diesem 
Gegenstand ihrer Verfehlung nichts mehr zu tun haben, kénne 
ihn gar nicht wieder ansehen. — Man midge entschuldigen, 
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wenn zu den beiden letzten inhaltlich sehr einfachen Bildtafeln 
etwas viele Worte der Erklarung gefallen sind, aber es war 
einmal notig, die formkiinstlerischen Probleme, wie sie hinter 
der leichtfa8lichen Novellistik der Darstellungen stecken, ge- 
nau zu analysieren, weil das fiir das wahre Verstandnis von 
Manuels Kunst unerlaflich ist. 

Auf den Tafeln 76 und 77 erscheint zweimal das morali- 
sierende Thema von einem Alten, der sich um die Liebesgunst 
eines jungen Weibes bemiiht, einmal im iiberredenden, ein- 
mal im gewaltsamen Angriff. Die Fassung mit den vier Halb- 
figuren ist formkiinstlerisch und schildernd die harmlosere, 
die Hauptgruppe des Liebespaares zeigt das bekannte ein- 
fache Gegeneinanderstreben von zwei Dreiviertelsrundungen, 
unten durch je einen auf die Fensterbank vorgelegten Arm 
linear verbunden. Das andere ungleiche Liebespaar auf Tafel 
76 ist raumlich und in Erregung enger zusammengeschlossen, 
die beiden massigen Halbfiguren schichten sich in hauptsach- 
licher Dreiviertelsrichtung nach derselben Seite hinterein- 
ander, somit ist in dieser Komposition bis zu einem gewissen 
Grad auch der Grundsatz des Parallelismus angeschlagen, 
er wiirde noch starker zur Geltung kommen, wenn das junge 
Weib nicht mit seinem Kopfe eine der bekannten kontra- 
postischen Gegendrehungen ausfihrte. Mit ihrer Linken will 
die Belastigte in einer unterdriickten Nebenbewegung zu- 
nachst die Hand des Alten auf ihrer entbléSten Schulter fes- 
seln, womit wieder eine natiirliche Motivierung der K6rper- 
iiberquerung durch die Gliedmafen gefunden ist, zugleich 
wird aber auf Seiten der Empértén mit allen Mitteln, auch 
denen des mimischen Ausdrucks, schon der Gegenschlag ein- 
geleitet. Das Blatt exzelliert in seiner Energiegeladenheit und 
latenten Dramatik, die aber beide erst durch die geballten 
K6rpermassigkeiten so recht glaubhaft gemacht werden, 
welche sich férmlich gegenseitig aus dem Raum herausdran- 
gen méchten. Die Monumentalisierung des Volumens hat hier 
um das Jahr 1517 ihren Héhepunkt erreicht und lief sich 
nicht mehr steigern, sondern nur noch auf gleichem Boden in 
anderen geeigneten Bildeinkleidungen weiter abwandeln; wir 
sehen sie in der Luftfahrerin auf Tafel 89, der nackten Fléten- 
blaserin auf Tafel 92 und der Venus auf Kugel in Tafel 95. 

Die gefliigelte, auf einer Kugel stehende nackte Venus mit 
vielschlingigen Fangseilen in den kérperiiberquerenden, pa- 
rallel vorausgehaltenen Armen, schwebt ruhig reglos, wie ein 
von der Leinwand abtretendes Wechselbild, vor leerem 
Grund voriiber. Mit ihr hat sich der Kiinstler an der allzu 
einseitigen Steigerung des Volumens vorlaufig genug getan 
und legt wieder etwas mehr Nachdruck auf die spezifisch 
graphischen Mittel der dekorativen Umrifentfaltung und 
einer strichtechnisch sehr sauberen und klaren Modellierung 
des Nackten, wofiir er als Farbton des Papiergrundes jetzt 
das lichtere, die schwarze Federtechnik weniger verschluk- 
kende Zitronengelb wahlte. Zeitlich diirfte man mit der an 
Stichen Diirers und gewissen Handzeichnungen Hans Bal- 
dungs inspirierten Venus etwa im Jahre 1520 stehen. 

Bei den beiden anderen schwergewichtigen Farbtonblat- 
tern, der nackten Flétenblaserin (Tafel 92) und der sitzenden 
Luftfahrerin (Tafel 89), ist in erster Linie die Einordnung 


der ganz vollen Kérperplastik in einen ahnlich massiv be- 
tonten Landschaftsraum bedeutungsvoll. Fiir die Flétenbla- 
serin, etwa 1517 oder bald danach entstanden, ist es kaum 
ndtig, nach einer allegorischen oder mythologischen Erkla- 
rung zu fragen. Die unbekleidete Hingabe einer schénen 
Frauengestalt an den einsamen Klang der Tone, am Ufer 
einer freien Seelandschaft, unter stimmungsmafig starker 
Farbwirkung, war fiir einen empfanglichen Kiinstler schon 
Gruf§ genug aus einer beseligenden, arkadischen Welt; man 
darf die Darstellung nur keineswegs burlesk sehen wollen, 
wozu wir heutigen Betrachter vielleicht eher neigen, weil das 
eingefiihrte weibliche Schénheitsideal sich mit unserem eige- 
nen wenig mehr deckt. Ganz leicht auftretend, im schweben- 
den Stand, steht die gro&gewachsene weibliche Aktfigur weit 
vorn, also der vorderen Bildflache schon halb vermahlt, auf 
schmalem Uferstreifen in einfacher Dreiviertelsrichtung nach 
rechts vorn da. Der Kopf ist zwar nahezu nach dreiviertel 
links gegengewendet, fallt aber durch seine gleichzeitige Nei- 
gung nach rechts so sehr in den allgemeinen Linienfluf, daf 
man der Gegendrehung diesmal nicht sonderlich achtet. Der 
beim Flétenspiel nahegelegte Gleichlauf der Handgriffe und 
Gliederhaltungen ist bewuft im Dienst des theoretischen Pa- 
rallelismus und der bekannten Ké6rperiiberquerung ausge- 
niitzt, dabei binden die beiden seitlich fallenden Arme die 
ganze Figur wunderschén wieder an die vordere Bildflache. 
Beine und Schenkel des Aktes sind schlank und feingliedrig; 
die Leibesmitte aber ist mit birnférmiger Herausdriickung 
fiir unsere Begriffe derart tibermodelliert, da man gleich 
merkt, einem neuen Schénheitsideal gegeniiberzustehen. Das 
Grundmotiv der Haltung, bei den auf schmaler Basis und 
weit nach links vorn vorgenommenen Fiifen, bildet eine neu- 
artige, nach einigen vorausgegangenen Anlaufen hier zum 
erstenmal bewuft gehandhabte Zierstellung; es ist die von 
nun an fast typische (Tafel 122, 123) iiber rechts gebrauchte 
Schwungstellung. — Das Schénheitsideal und die Schwung- 
stellung dieses Akts sind nun von grundlegender Bedeutung 
fiir die linke Géttin auf Manuels epochalem Gemialde 
des Parisurteils (Tafel 54). Man bemerkt bei der Fléterin 
auch, daf$ von dem schmalen, schwebenden Stand der 
Beine an, nach aufwdrts zu eine fortgesetzte Steigerung der 
Gewichtigkeit und der Breitung in der Flache erfolgt, die, 
wenn auch nicht gerade eine Bewegung, so doch eine stark 
hochstrebende Richtung nach rechts aufw4rts ergeben, welche 
nun gleichlaufend von dem Massenanstieg in der Landschaft 
begleitet wird. Man kann, im Ganzen gesehen, auch fiihlen, 
wie die Aktfigur aus dem Hohl des Landschaftsraumes rich- 
tungs- und sinngemaf heraustreten will. 

Die soeben erst schlummernde (vgl. auch Tafel 68) Rich- 
tungseinheit von Figurenbewegung und Landschaftsbewegung 
wird bald darauf, etwa um 1519, bei der sitzend durch die 
Luft fahrenden Hexe ganz konsequent durchgefiihrt; es ist 
das dieser auch sonst kapitalen Zeichnung kiinstlerischer 
Triumph. Auf diesem wieder zitronengelb gefarbten Blatt, 
das im Original etwas heller als in der Reproduktion wirkt, 
fahrt ein schweres nacktes Weib, auf einem kugelférmigen 
Hocker, sitzend durch die Luft. Da sind keine hilfsbereiten 
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Wolkenbanke, die sie tragen und unten eine Landschaft ver- 
finstern wiirden, wie bei Diirers Nemesis, nein, am heiter 
hellen Tag kommt sie, massiv wie sie ist, ohne entschuldi- 
gende Verhiillungen wie aus der Kanone geschossen ein Flu- 
tal herauf, das sich gegen vorn aus bergiger Seelandschaft 
lést; sie fahrt wie gesteuert genau durch den Luftpaf, den 
ihr der Landschaftsraum zu Fii&en anweist. Wir sind leider 
nicht genug mit Manuels humanistischem Gedankenkreis ver- 
traut, um sagen zu k6nnen, was er sich unter dieser Allegorie 
eigentlich gedacht hat, welche Sanduhr und Totenkopf auf 
schaustellenden Armen und einen hexischen Feuertopf auf 
dem dicken Schenkel tragt, ob eine Fortuna, Nemesis oder 
Gleichnis der Verganglichkeit, doch bei dem travestierenden 
und miftrauischen Element, das unsere volksechten alten 
Kiinstler, Hans Baldung, Urs Graf, Manuel, Altdorfer und 
andere immer in die importierte humanistische Gleichniswelt 
mischten, wird man nicht weit am Schwarzen vorbeischiefen, 
wenn man die gewichtige Unbekannte kurzerhand zur Hexe 
erklart. 


Vereinzelte, auch religiése Farbtonblatter, Tafel 90, 91, 93. 


In die Reihe der farbigen Helldunkelblatter, die alle male- 
risch tonige sowie nachdriicklich kérperhafte Absichten ver- 
folgen, gehoren auch die beiden Blatter religidsen, oder doch 
mindestens nicht profanen Inhalts, das Motiv aus dem Toten- 
tanz (Tafel 90) und die Verspottung Christi (Tafel 91). — 
Der Tod als altes Weib, auf der Schalmei blasend, fiihrt den 
betenden Domherrn nach links ab. Die Anhaufung der Weif- 
zeichnung an den Randern der Gruppe, verstarkt durch einen 
tief dunkelbraunen Grundton ist es, was den visionar ge- 
spenstigen Eindruck der Szene hervorruft. — In den Jahren 
1517—19 hat Niklaus Manuel im Dominikanerkloster in 
Bern einen felderreichen Totentanz in Wandmalereien aus- 
gefiihrt, der, ganzlich zerstért, uns nur noch aus ungeniigen- 
den Abbildungen bekannt ist; nach diesen zu schliefen deckte 
sich die erhaltene Handzeichnung des Todes und Domherrn 
kompositionell und in den Umrissen sehr weitgehend mit der 
Freskoausfiihrung an der Wand, dennoch glaube ich nicht, 
da man die vorliegende Zeichnung als einen Entwurf an- 
sprechen soll, denn in so ausfiihrlicher Technik machte man 
keine Entwiirfe, sondern das Blatt wird eine Wiederholung 
von des Kiinstlers eigener Hand nach seinem fertig ausgefiihr- 
ten Wandbild sein, irgendwie als Kunstblatt fiir Geschenk- 
zwecke. In der Zeichnung liegt der Kopf des Todes wesent- 
lich tiefer, infolgedessen macht der Knochenarm des Gerippes 
eine mehr abwartssto&ende Bewegung, die grausamer und 
furchtbarer wirkt, als in den jammerlich schwachen Nach- 
zeichnungen des Wandbildes. Als einziger dokumentarischer 
Beleg fiir die verloren gegangene kiinstlerische Héhe von 
Manuels Totentanz ist die im Museum von Darmstadt yer- 
wahrte Handzeichnung natiirlich von unschatzbarem Wert. 


An mimischer Ausdrucksstarke ist dem besprochenen To- 
tentanzblatt eine vielfigurige Verspottung Christi verwandt, 
die wohl nicht vor 1518 einzureihen sein diirfte. Sie ist in die 
Ecke einer mauerschweren gotischen Raumlichkeit geriickt, 


mit der in Vorderansicht sitzenden Gestalt Christi ziemlich 
in der Mitte, wahrend die Peiniger ringsum mit der bei sol- 
chen Passionsszenen iiblichen gewalttatigen Dramatik auf sie 
eindringen. Ein wuchtiger Schlager gerade iiber Christus, und 
ein kniender Spétter gerade unter ihm, betonen stark die 
Vertikalachse der Gruppierung, zwei scharfbewegte Seiten- 
riickenfiguren lassen an einen Querbalken denken, alle vier 
zusammen kreisen wie schreckhafte Windmiihlenfliigel vor 
der etwas reichlichen Menge von Fiillfiguren um den Gepei- 
nigten. Kiinstlerische Hauptsache war bei einer solchen Szene 
die Schaffung eines geniigenden Tiefenraumes in der Gruppe, 
um sie recht erlebt handelnd zu machen, und die Freigabe 
von geniigendem Schlagraum fiir die Handlungen der er- 
barmungswiirdigen physischen Roheit. Beides ist mit starker 
Wirkung, namentlich durch die reichliche Verwendung von 
energisch nach innen weisenden Riickenfiguren gelungen, im 
Tiefenraumlichen entschieden besser gegliickt, als bei der an- 
deren, zeitlich viel spater fallenden vielfigurigen Komposition 
mit Christus und der Ehebrecherin (Tafel 115). 


Unter den mit Deckweif§ gehdhten Federzeichnungen auf 
Tonpapier, diesmal einem blaugrauen, auSerdem mit leichter 
Tuschlavierung zu einer stofflich schén ausgeglichenen Wir- 
kung verbunden, ist noch Tafel 93, die Regimentstochter, 
hervorzuheben, ein kriegerisch ausgeriistetes und marschmafig 
geschiirztes Madchen, das in patriotischer Wallung das Heer- 
banner ergriffen hat, und in einem grofartigen, aber nicht 
allzustiirmischen Schwung vorantragt. Schade, da es damals 
noch keinen Bedarf nach Erstaugustkarten gab, denn das 
ware ein Treffer gewesen. Der zunachst in die Augen sprin- 
gende Vorzug des um 1518 anzusetzenden Blattes liegt in der 
hérbar rauschenden Wirkung der Gewand- und Fahnenstoffe; 
kompositionell bedeutet diese Fassung das letzte Ausmaf der 
Flachen- und Umrifbreitung durch kostiimliche Mittel und 
die Funktion der Gliederbewegung. Der Schaftarm ladet 
ebenso hintersich aus, wie die prachtvolle Erfindung der dem 
Winddruck im Bausch des Banners begegnenden Vorausbe- 
wegung des kiihn emporgeworfenen freien anderen Armes, 
der die ganze Oberkérperdrehung mit sich reift, so stark, daf 
die profilgesichtige und profilschreitende Gestalt in der Erin- 
nerung fast als Riickenansicht haften bleibt. 


Die Kohlenskizzen, Tafel 81 bis 86. 


Die um 1516 bis 1517 liegenden Kohlenskizzen des Schi- 
chers am Kreuz (Tafel 81), der térichten Jungfrauen und des 
Mannes in Kugelfesseln kann man am besten als eine Art 
Intermezzo zwischen die sonst chronologische Verfolgung des 
Manuelwerkes einschieben; an einleitender Stelle wurde 
schon einmal erwahnt, daf§ ihnen als den einzig erhaltenen 
direkten Auseinandersetzungen des Zeichners mit sich selbst 
der héchste Grad von Unmittelbarkeit zueigen kommt. — 
Der Mann in Kugelfesseln (Tafel 86); er bedeutet formal die 
Standfigur eines mannlichen Aktes mit den schon bekannten 
kontrapostierten Kérperdrehungen und Gewichtsverlegungen, 
verbunden mit einem Versuch der einseitig ausgebuchteten 
schwebenden Schwungstellung, alles zeichnerisch sehr sorgfal- 
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tig studiert, aber prinzipiell noch etwas zaghaft. Durch die 
Hinde gleitet dem Mann ein Seil, mit zwei schweren Kugeln 
belastet, wie solche zur Folter oder Fesselung von Gefangenen 
iiblich waren, und hier offensichtlich auch in dem gleichen 
Sinn gemeint sind, um den Trager mit einer marternden Last 
behaftet zu charakterisieren. Das Kostiim dieses Mannes mit 
der bekiimmerten Miene besteht aus zwei Merkwiirdigkeiten, 
einem um die Hiiften gebundenen geschlitzten und gelappten 
Schamgurt, der nur etwas unvollkommen funktioniert, und 
einem Hahnenbalg auf dem Kopf, dem sich zwei Widder- 
hérner entwinden. Die Deutung der Darstellung ergibt sich, 
wenn man ein deutsches Worterbuch (H. Paul) um das Wort 
»Hahnrei” befragt: ,,Die urspriingliche Bedeutung des gan- 
zen Wortes mug Kapaun gewesen sein. Es bezeichnet dann im 
iibertragenen Sinn einen Mann, der nicht im Stande ist, seine 
ehelichen Verpflichtungen zu erfiillen, und erst weiterhin den 
getauschten Ehemann. Es war friiher iiblich, dem Kapaune 
nach der Verschneidung die abgeschnittenen Sporen in den 
Kamm einzusetzen, wo sie fortwuchsen und eine Art Horner 
bildeten. Daher ist ,einem Horner aufsetzen’ gleichbedeutend 
mit ,einen zum Hahnrei machen’.” 

Die térichten Jungfrauen dieser Reihe sind in allererster 
Linie Stellungsstudien, auch Studien fiir das Schreiten, die 
Lebendigkeit der Gebarden, feineren Kérperverkiirzungen 
und Proportionen. Was Manuel innerhalb dieser Abgrenzung 
noch ganz besonders interessiert haben diirfte, scheint das 
Spiel gewesen zu sein, die unter der Zeichnung gedachte Akt- 
stellung durch die Gewandumhiiliung hindurch abdriicken zu 
lernen; in diesem Sinn sind diese Kohlenskizzen auch Ko- 
stiimstudien, und zwar von seinen allerfeinsten. Maximal in 
dieser Hinsicht ist die frontale térichte Jungfrau von Tafel 
83, die in einem Griff ihrer Linken zusammen mit der leeren 
Lampe ihren Rocksaum anhebt; was sich in diesem Zuriick- 
sinken und Wiedervorkommen, wie bei einem zeremoniellen 
Hofknicks, alles an Feinheiten abspielt, kann und braucht 
man mit Worten nicht wieder schwerfallig zu machen. — 
Die biblische Parabel von den klugen und térichten Jung- 
frauen, die, um bildlich einigermafen verstandlich zu wer- 
den, die Versammlung beider Chore um die Tiir des himm- 
lischen Brautigams erforderte, wurde, als sie am Ende des 
XV. Jahrhunderts in das graphische Gebiet Einzug hielt (bei 
Schongauer z. B.), allgemein in zwei Serien von an sich nur 
schwer verstandlichen Einzelgestalten aufgelést; fiir Manuel 
bedeuten die térichten Jungfrauen in rein weltlicher Aus- 
legung offensichtlich solche, die ihre weibliche Ziichtigkeit 
nicht zu wahren verstanden. Das kann einmal, bei Wiirdi- 
geren, in einer gewissen Reue zum Ausdruck kommen (Tafel 
83), oder in einem Schmerz der zu spat Erkennenden (Tafel 
85), doch gar nicht immer unter dem Vorsatz der Besserung, 
sondern ebensogut in einem koketten Beharren bei der Leicht- 
fertigkeit (Tafel 84), oder, noch schlimmer, in einem oben- 
hin genommenen schnippischen Bedauern, wie bei der be- 
ruhmten torichten Jungfrau in der Gestalt der Hausmagd 
(Tafel 82). Die vorziiglich beredte Inschrift: ,,Es ist ver- 
schiit” (das Ol namlich), ,,Nieman kans aus wiissen” (wahr- 
scheinlich gleich auswischen, tilgen), unterstreicht noch das, 


was die Zeichnung etwa noch nicht deutlich genug gesagt 
haben sollte. — Formkiinstlerisch ist diese torichte Magd kaum 
etwas anderes als die Bekleidung des Aktes in schwebender 
Schwungstellung, wie er in der nackten Flétenblaserin von 
Tafel 92 wiederbegegnen wird, nur mit wunderbar balan- 
cierender Feinheit der Gewichte, mit héchstem zeichnerischem 
Reiz der Schulterlinien, und mit den leicht zuriickgenomme- 
nen, halbsagenden Gesten ausgestattet, in denen der Novellist 
Manuel der gréberen Sprache seiner Zeit unerreicht voran- 
schreitet. 


Das Musterbuch, Tafel 102 bis 107 und Tafel 94. 


Uber das auf etwa 1520 bis 1522 zu datierende Muster- 
buch, oder vielleicht genauer gesagt, iiber die beiden Muster- 
biichlein, das ornamentale und das figiirliche, ist in der zei- 
chentechnischen Einleitung und sonst passim schon Geniigen- 
des erwahnt worden, um sich hier kiirzer fassen zu diirfen. 
Erinnert sei nochmals, daf es sich darin um 24 Silberstift- 
zeichnungen auf grundierten Holztafelchen handelt, aber 
nicht um Skizzenbuchblatter mit zufalligen kiinstlerischen 
Notizen, sondern um eine genau dem Tafelchenformat ange- 
pate Sammlung von Erfindungen und Mustern zum Vor- 
lagengebrauch, um formulierte Reinzeichnungen also, was 
nicht ausschlieft, daf fiir die Grade der kompositionellen Ge- 
schlossenheit und fiir die Stufen der Fertigzeichnung ein an- 
genehmer Spielraum offen bliebe, unter Wahrung eines ein- 
heitlichen Ansehens im Ganzen. — Zu dem Mancherlei, was 
zu den iiberaus reizenden Gestaltungen und Einfallen dieser 
Biichlein zu seiner Gelegenheit schon bemerkt wurde, méchte 
hier nur auf Tafel 105, und zwar auf den unteren Streifen 
des rechten unteren Tafelchens verwiesen sein, mit den drei 
Schweizerkriegern in den ausgebuchtetsten Schwungstellun- 
gen bei schwebendem Stand, in Vorder- und Riickansichten, 
weil hier das Thema von der vaterlandischen Wehrhaftigkeit 
nach langer Ubung und Kenntnis auf die unvergangliche 
Schlagwortformel seiner letzten und elastischsten Flottigkeit 
zusammengepragt wurde. — Eine besondere Note vertritt auf 
Tafel 107 das rechte obere Tafelchen, es ist namlich absicht- 
lich bauerisch gehalten. In seinem unteren Streifen sieht man 
eine Art travestierenden Parisurteils, ganz und gar in der 
Manier der derben Urs Graf’schen Biicherholzschnitte, wah- 
rend im oberen Streifen, gleich derb, der als ganz kommuner 
Typ verspottete deutsche Landsknecht im Liebeshandel mit 
einer Dirne erscheint. Man hat allen Grund zu der Annahme, 
daf§ sich Niklaus Manuel mit seinem Basler Zeichnungs- 
rivalen, dem Solothurner Goldschmied Urs Graf, vorziiglich 
verstanden habe, gar oft nimmt einer von ihnen Motive und 
Anregungen des anderen auf, das brauchte nicht zu hindern, 
daf§ der vornehmere Manuel sich in diesem Tafelchen einen 
Spa iiber die Derbheit des Urs Graf erlaubt habe. Wie die 
Hinzufiigung seiner eigenen feinen Manuelschen Signatur 
nahme sich dann in demselben oberen Streifen der tanzende 
Tod aus, in extremer Schwungstellung der Riickenansicht, im 
Linienflu& unerhért hold mit seiner jungfraulichen Partnerin 
verbunden; etwas Musikalischeres ist nicht so bald gezeichnet 
worden. In neverer Zeit hat ein fiihrender Schweizerkiinstler, 
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Alfred Heinrich Pellegrini, gerade diese kleine Gruppe zur 
Umzeichnung fiir ein Manuel-Plakat gewahlt und damit im 
Wandformat eine unerwartete GroSwirkung erzielt. 


Oft schon mit dem Musterbuch in stilistischen Zusammen- 
hang gebracht, verweisen wir auch an dieser Stelle auf die in 
Tafel 94 wiedergegebenen Proben aus einer umfangreicheren 
Serie von Federzeichnungen nach Charakterfiguren der ver- 
schiedenen Stande der menschlichen Gesellschaft, die sich wie 
abgeschlossene Vorlagen fiir Holschnitt-Vervielfaltigungen 
empfinden. In jiingster Zeit tauchte ein zugehdriges Blatt von 
zwei lustig miteinander disputierenden Teufelskarikaturen 
auf, das die Basler Kunstsammlung zur Erganzung der iibri- 
gen bei ihr verwahrten Serie hinzuerworben hat (Tafel 94 
rechts unten). 


Einige Meisterblatter, Tafel 97, 98, 99, 101, 109, 110; 
_im Anhang 96, 111, 112. 


Nackte Mutter mit zwei Kindern (Tafel 97), einigermafen 
erhéht im Vordergrund vor einer Seelandschaft in dreiviertels 
Riickenansicht sitzend; Federzeichnung, kaum vor 1518. Am 
bemerkenswertesten ist, wie der Durchblick unter dem Schutz- 
arm der saugenden Mutter eine eigene Selbstgruppe, sozusagen 
nur aus einem KGrper, bildet, was immer nur reifen Kiinstlern 
mit plastischem Sinn gelingt. Auch sonst weist der lapidare 
Stil, mit dem sich die wenigen eingefiihrten Bildelemente 
selbstwillig durchsetzen, auf eine Epoche reifen Kénnens hin; 
das GroSgemalde des Parisurteils riickt wieder in die geistige 


Nachbarschaft. 


Die Madonna, in alteren Jahren gedacht (Tafel 98), schwer- 
gewandet mit verhiillendem Kopftuch, oder gar die hl. Mutter 
Anna, sitzt mit dem Christusknaben schauplatzlos auf einem 
Grasbodenstiick, eine der weifgehdhten Federzeichnungen 
auf dem ernststimmenden Braunton, wohl um 1521. Grund- 
satzlich sehr einfach, nur in Seitenrichtung unter Einbezie- 
hung von etwas raumschaffender Riickenansicht gefaSt. Mit 
dem iiber den Schof sich nach vorne legenden, auf die miit- 
terliche Hand gebetteten Christusknaben ergibt sich, ahnlich 
wie vorher bei der Mutter am Seeufer, wieder eine plastisch 
erdachte Selbstgruppe. Der Nachdruck wird auf den Ernst 
seelischer Vertiefung gelenkt, auf die versdhnte Gegensatz- 
lichkeit sorgender, schiitzender Erfahrung, und die bedin- 
gungslose Zutraulichkeit des Knaben, der sich in Anwandlung 
irgend eines Kinderschmerzes, oder in mystischer Vorahnung 
hodherer Leiden, Liebe und Trost suchend iiber die Knie seiner 
Hiiterin geworfen hat. 


Tafel 99, wahrscheinlich eine Madonnendarstellung, aber 
auch profan denkbar, gleichfalls Farbtonzeichnung, kaum vor 
1522. Die jugendlich schéne Frau, geziert mit den Manuelléck- 
chen, sitzt auf erhdhter Stufe, die rechts einen grofSgeschwun- 
genen Raum andeutet, vor einem michtigen Saulenk6rper. 
Das Kind, ihr von rechts entgegengeeilt, bringt eine Blume und 
wird zum Lohn iiber das Képfchen gestreichelt. Bei perspek- 
tivisch sehr tief liegender Unteransicht ergibt der Aufbau 
einen monumentalen Anstieg in der Diagonale nach oben, 
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der wohl von niemandem anders als wandmalerisch gesehen 
werden wird. Wieder ruht das kiinstlerische Geheimnis in der 
Einfiihrung nur weniger, aber sich mit voller Bedeutsamkeit 
auswirkender Bildelemente, der Stufe, dem Kind, der Frau, 
der Saule, dem ewigen Rezept aller wahrhaften Monumental- 
malerei. Das Blatt steht triumphal iiber dem ganzen Manuel- 
werk, mindestens dieses eine Mal hat der Kiinstler sich den 
grofartigen Baugeist der Hochrenaissance von innen heraus 
ohne Einschrankung zu eigen gemacht. 


Der Teufel in Frauengestalt tritt als Versucher vor den 
hl. Antonius in der Abgeschiedenheit einer Waldschlucht 
(Tafel 101); Federzeichnung, die ich friiher um 1522 datierte, 
heute nach Auffindung des entsprechenden Aufenfliigels des 
Berner Antoniusaltares von 1520 (Tafel 39) diirfte sich viel- 
leicht letzteres Datum eher empfehlen, obwohl bedacht sein 
will, daf& die vorliegende Basler Federzeichnung durchaus 
nicht als direkter Vorentwurf fiir den Berner Altarfliigel an- 
gesprochen werden muf, sie kann sogar eine spatere und 
kompositionell noch verinnerlichte Replik sein; das strengere 
Dreiviertelsgegeniiber der beiden Gestalten und die reichere 
Gruppe, die der Antonius aus sich selbst bildet, konnen sehr 
wohl auch als Uberlegenheit gewertet werden. Immerhin 
hatte ich der Basler Zeichnung schon vor Auffindung des ent- 
sprechenden Berner Fliigels ausdriicklich abgesehen, daf in 
ihr das Bildwesen eines Gemaldes schlummere. Bei einem 
Vergleich zeichnet sich in dem Basler Blatt der Einsiedler 
Antonius durch seine reicher konzentrierte Stellung aus, deren 
Kernstiick die vor dem Gesicht beschwérend erhobene und 
zugleich schirmende Hand ausmacht; an dieser besonderen 
Stelle ist auch die Federtechnik mit dem Gestrahle, das aus 
schattenvertiefter klausnerischer Verhiillung durchbricht, 
ganz ausgezeichnet. 


Ein Junker, der im Profil nach links geht (Tafel 109), im 
Leib dreiviertel von vorn gesehen, wahrend sich hinter ihm 
sein Mantel iiber das waagrecht angehobene Schwert staut; 
dies, wie schon einmal bemerkt, ein geschmackvolles Hilfsmit- 
tel im Dienst dekorativer Umrifausbreitung unter wesent- 
licher Heranziehung der hier iiberhaupt sehr kostbaren ko- 
stiimlichen Aufmachung. Dieses auf kastanienbraun geténtem 
Papier mit stark auszeichnendem Weif gehdhte Blatt hebt 
sich sonst noch durch eine besonders geordnete, hackchenar- 
tige Feinschraffierung hervor. Der Ausdruck des Schmucken, 
jugendlich Flotten ist dem Kiinstler bei keiner seiner zahl- 
reichen Kriegerfiguren jemals besser gelungen. 


Der hl. Christophorus watet mit Schwung nach links durchs 
Wasser (Tafel 110), Federzeichnung, etwa fiir 1521 in An- 
spruch zu nehmen. Durch den Wegfall des sonst iiblichen 
Landschaftlichen bleibt die Zeichnung in gewissem Sinn skiz- 
zenhaft, umsomehr sammelt sich die Aufmerksamkeit auf die 
in fester, tonreicher Schattierung vollendet durchgefitihrte Cha- 
rakterfindung. Bei langerem Betrachten enthiillt sich etwas 
kompositionell Wichtiges, namlich eine von dem abwarts- 
driickenden Christkind ausgehende und im Leib des Riesen 
nach unten standig zunehmende Schubwirkung durch die 
Gruppe. 
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Ein anderer, tuschlavierter Christophorus, dreiviertel nach 
vorn gerichtet (Tafel 111), ebenfalls landschaftslos, sonst 
stiirmischer, und auch klafternder im Schritt, doch fraglos 
von nicht so rein Manuelischem Geprage, auch unsigniert; die 
Anlehnung an die Holbeinschule, der der Kiinstler in den 
1s20er Jahren auch sonst manchmal etwas zuneigt, spielt 
merklich herein. 

Ein Fahnentrager mit waagrechtem Schwert, steht ganz 
vorne vor einer Seelandschaft (Tafel 96), neben ihm ein mach- 
tiger Meilenstein; Feder, auf zitronengelbem Grund, am ehe- 
sten 1518 oder 1520 zu erwarten. Es ist vielleicht die vollstin- 
digste und in der Gewichtsverteilung am freisten spielende L6- 
sung der alten Gegendrehungsaufgabe im Standkérper, auch 
von auszeichnender Umriflebendigkeit und kostiimlichem Ge- 
schmack. Sonst ist bemerkenswert, daf$ die Gestalt bei ihrer 
extremen Vordergrundpostierung nicht ganz so isoliert turm- 
artig tiber den Landschaftshorizont hervorragt, wie die Rie- 
senmadchen in der Holzschnittfolge der klugen und térich- 
ten Jungfrauen von 1518 (Tafel 120 ff.). 

Eine reine Federzeichnung auf weifsem Papier, nicht ganz 
leicht zu datieren, mit einer jungen, héchst anmutigen Frau, 
die ein dreischlingiges Fangseil als Waffe der Liebesjagd in 
ihrer Rechten halt (Tafel 112). Sie steht in Dreiviertelansicht 
nach links vorn, neigt sich bei gesenkter vorderer Schulter 
etwas tiber die vordere Hiifte und zieht mit der Linken ihren 
Rock einwenig zur Seite, um den nachdenklichen Nieder- 
blick auf das grofe, im Bodensand sichtbare Monogramm des 
Kiinstlers, NM D mit Dolch und Riemenschleife, zu gewin- 
nen. Feinfiihlige Schwingungen zittern in den Formlinien 
nach, samt der gewohnten Fliissigkeit der durch die Gestalt 
pulsenden Verschiebungen und Wendungen, auch dies eine 
Art Abschlufresultat aus reichlich erfahrener Ubung. 


Die rein illustrierenden Federzeichnungen, Tafel 100, 113. 


Fiinf Tiirken stehen in ortloser Beratung beisammen, ohne 
anderen anordnenden Gesichtspunkt, als daf ihre Front sich 
mafig nach links riickw4rts verkiirzt. Beispiel fiir eine direkt 
nach dem Leben mit rascher Feder hingeschriebene Skizze, 
und daher auch kaum genauer zu datieren. 

Tafel 113 zeigt die immerhin schon etwas komponiertere 
Titelillustration zu der mit ,,1525” datierten eigenhandigen 
Reinschrift von Niklaus Manuels satirischer Dichtung der 
Abla&kramer. Die Federmanier, nicht ganz disziplinlos, wie 
vorher, lehnt an die damaligen Flugblattholzschnitte an. Dar- 
gestellt ist, wie der Abla&kramer, mit Namen ,,Rychardus 
Hinderlist”, bei seiner Wiederkehr ins Dorf von dem betro- 
genen Volk der Weiber, Bauern und Armen auf offenem Platz 
wie im gerichtlichen Prozefverfahren ,,gestreckt” wird. 


Die spaten Glasgemaldeentwiirfe, Tafel 114, 115. 


Die beiden tuschlavierten Federumrifblatter der Zersté- 
rung und Verbrennung der Gétzenbilder auf Befehl des K6- 
nigs Josias, und der Befreiung der Ehebrecherin durch Chri- 
stus, beide ,,1527” datiert, sind Gegenstiicke, sei es fiir Glas- 
gemalde, sei es, was kompositionell auch denkbar wire, fiir 


Wandbildfelder, und beriihren inhaltlich den reformatori- 
schen Betatigungskreis des Kiinstlers. — Im Josiasentwurf 
hebt sich in der Mitte der sehr stark kontrapostierte Axt- 
schwinger als einzige Figur von beherrschender Kraft her- 
vor, er gibt sich als eine deutliche und noch gesteigerte Wie- 
deraufnahme des schwertschwingenden Henkers aus dem frii- 
hen Lettnerentwurf von Tafel 67 zu erkennen. Die iibrigen 
Gestalten, nur auf der einen Seite gesammelt, treten etwas wie 
Statisten hinzu, wahrend gegentiber auf der Flammenseite, 
trotz ihrer malerischen Qualitat, den Kérpern kein rechtes 
Gegengewicht gehalten werden will, wenigstens nicht im farb- 
losen Entwurf, der nicht voll zusammenhangend, oder gar 
etwas durchbrochen empfunden wird. — Ungleich zusam- 
menhiangender und fliissiger zeigt sich der Bildentwurf mit 
der Ehebrecherin, der einige in der Kompositionsbewegung 
ausgezeichnete Figuren enthalt, doch mag man nicht tiber- 
sehen, daf im Gegensatz zu dem mit grofen Ziigen nicht ge- 
niigend gefiillten Josiasbild hier eine raumlich nicht geniigend 
gesonderte Figureniiberfiille entgegensteht. Diese letzten figu- 
renreichen Bildgedanken Niklaus Manuels, nur ganz wenige 
Jahre vor dem Abschluf von Holbeins Holzschnittfolge der 
biblischen Icones entstanden, kénnen bei aller Verehrung fiir 
die Kunst Manuels doch an andere Mafstabe und Grenzen 
bei der héheren Figurenkomposition erinnern, denn bei jenen 
im kleinsten Format dennoch grofartigen Holbeinkomposi- 
tionen gabe es freilich nichts zu erinnern, was der Kiinstler in 
einem Fall nicht zu erreichen, im anderen nicht ganz zu ver- 
meiden gewuft hatte. Aber die Einschrankungen, die man 
nach den allerstrengsten Mafstaben renaissancemafiger Bild- 
kunst wohl einmal machen durfte, kénnen weder den grof- 
angelegten, wandbildmaftigen Willen Manuels beeintrach- 
tigen, noch die hohen Einzelschénheiten, am wenigsten die 
ganz besonders gegliickte dramatische Bewegung des Lichts 
iiber das ganze machtige Blatt hin. 


Die Farbstiftzeichnungen, Tafel 108 und 116 bis 119. 


Dem im Abschnitt iiber die Zeichentechniken schon Gesag- 
ten ist nicht viel hinzuzufiigen; Manuels Zeichnungen in far- 
bigen Kreiden sind aufer dem Schweizer und dem Lands- 
knecht von ,,1529” nicht datiert, die zeitlichen Ansatze der 
iibrigen bleiben leider Vermutungen. — Der mannliche Pro- 
filkopf in Art eines rémischen Miinzbildes auf Tafel 108 
k6nnte wegen seiner geschnitzten Wiederholung an den Ber- 
ner Chorstiihlen von 1522—24 sehr wohl nur kurz vor diese 
Zeit fallen. Wenn der Profilkopf nicht direktes Bildnis sein 
soll, so scheint er eine Formulierung jenes schmalwangigen, 
scharfgeschnittenen Idealtypus zu bedeuten, dem man im 
Werk verschiedentlich begegnet, am deutlichsten in dem 
Mutter-Anna-Gemilde, tibertragener auch auf dem Paris- 
urteil, zu dem gewifS des Kiinstlers eigenes Aussehen wesent- 
liche Ziige beigetragen hat. 


Halbfigur einer nackten Frau mit blutender Stichwunde 
in der Brust (Lucretia), etwa 1526 bis 1529 (Tafel 116). Mit 
leidenschaftlicher Heftigkeit ist der volle, schon ganz in die 
Seitenansicht nach rechts gedrehte Kopf samt der Last seiner 


Haare in den Nacken zuriickgeworfen, so daf Stirn und Na- 
senlinie bereits in die Waagrechte fallen. Hilfesuchend geht der 
Blick nach oben, der Mund stéhnt, der Hals ist aufs duSerste 
gespannt, hinter ihm flammen die Enden der Locken voraus, 
gleichfalls nach rechts. Im Gegensatz zu dieser inneren Hef- 
tigkeit steht die Ruhe der herabhangenden Arme; man sieht, 
daf eine Tat des Entschlusses, nicht mérderische Gewalt ge- 
schehen ist, und somit die Lucretia-Deutung zu Recht be- 
stehen wird. Gewichte der Formung und Leidenschaft und 
der Lebensfiille sind in diesem Blatte in Bewegung gesetzt, die 
sonst fiir den Kiinstler beispiellos sind; dazu kommt noch die 
Breite und Farbkraft des gelbrétlichen, nur leicht mit Schwarz 
durchsetzten Striches, die auch in zeichnender Hinsicht 
einen noch nicht dagewesenen Hiéhepunkt malerischer Ge- 
sinnung ansagen. 


Das Brustbild einer jungen Frau nach rechts, vom schénen 
bernerischen Ty pus, méglicherweise erst von 1529 (Tafel 117), 
natiirlich eine der allerpopularsten Manuelzeichnungen. Mit 
dem Bildnischarakter steht es ahnlich, wie bei dem rémischen 
Profilmedaillon vorher, teils Individuum, grdferenteils ein oft 
in Manuels Phantasie wiederkehrender Idealtypus, oder wohl 
noch richtiger Typus eines Ideals. Man sieht eine stolze, junge, 
blonde Frau von frischen Farben, beinahe in Halbfigur, der 
Kopf ist ganz in die profilfeine Seitenansicht nach rechts 
gewendet, der breitentwickelte, weich modellierte Kérper 
wird aber aus der Vorderansicht nur so weit mit der linken 
Schulter zuriickgenommen, daf der Grundsatz der Ausdeh- 
nung in der Flache ohne Mihe gewahrt bleibt, und dennoch 
Gelegenheit fiir den Wechsel feiner Unterschiede der Schul- 
terlinien entsteht. Wie die Seitenwendung des Kopfes unbe- 
merkt und mit vollendeter Ruhe geschieht, so mu die Zeich- 
nung tiberhaupt als die schdnste Offenbarung linearer Reize 
zusammen mit dem zwanglosen Gehorsam an die Flache gel- 
ten; ethisch gewertet stellt sie eine Lobpreisung vereinigter 
weiblicher Schone und Sittsamkeit dar. 


Der Schweizerkrieger und sein Gegenspieler, der deutsche, 
Frundsbergische Landsknecht, als gegenstiickliche, mit ,,1529” 
datierte Standfigur (Tafel 118, 119). Die Griinde der Blatter 
sind mit Ausnahme der Bodenstiicke in spaterer Zeit mit toter, 
lavagrauer Gouache zugedeckt worden und lassen nicht 
mehr erkennen, wie sie urspriinglich aussahen, doch waren sie 
vermutlich landschaftslos. Keine der beiden Gestalten und 
Stellungen will fiir sich allein betrachtet werden, sondern in 
der Wechselwirkung gegeneinander gekehrter und bezogener 
Gegenstiicke, der Schweizer am Ehrenplatz des heraldischen 
Rechts, der Landsknecht links. Der nach sympathisierender 
Edelwahl ausgesuchte Schweizerkrieger steht in klarer, straffer 
Haltung an den Boden gewurzelt breitbeinig, aber nicht breit- 
spurig da, in der bekannten Manuelschen Kombination von 
halber Vorder- und halber Seitenansicht, im Wesentlichen 
aber, wie vorher die junge Bernerin, mit der Breitung der Bild- 
fliche verséhnt, woraus er iibertragen auch etwas Hiiterisches 
gewinnt. Der deutsche Landsknecht dagegen lést sich in Wen- 
dung und Haltung gleichermafen mehr aus der Flache und 
dem Zustand des Beschautwerdens in den der Herausforde- 
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rung ab; seine Hauptrichtung strebt dreiviertel nach links 
vorn, seine Grundhaltung ist jene bekannte Schwungstellung 
bei ausgebauchter Hiifte und weit vorn zu einem labilen Stand 
zusammen genommenen Fiifen, deren ganze Absicht hier so- 
wohl auf das Spielerische wie auf das Provokative geht. Kein 
Mittel ist zu schlecht, um mimisch den Eindruck des Bés- 
artigen zu fordern, das knochig scharfe, mephistophelische 
Profil, das sich, wie beim Schweizer gegeniiber und sonst in 
ungezahlten Fallen, gegen seinen Spezialhintergrund des Ba- 
rettellers abhebt, ferner die beizende Barttracht, das knor- 
pelig mifbildete eckige Ohr, selbst das rétlich zerfressene 
Kurzhaar. In all diesen Dingen sammelt sich natiirlich ge- 
adelte Sympathie auf die wiirdige Ausschmiickung des 
Schweizerlandsmannes, der im Ganzen fihrerisch dazteht, 
und nicht als Sdldner. 


Die Holzschnittfolge der klugen und térichten Jungfrauen, 
Tafel 120—123. 


Zehn Blatt von ,,1518”, alle mit Manuels Monogramm 
und Dolch, eines auch mit der Adresse ,,Von Bernn’”’ ver- 
sehen. Obwohl sich zwei- bis dreimal Kluge und Térichte im 
Sinn von Gegenstiicken nahern, lassen sich doch keine direk- 
ten Pendants ausmachen, auch ziehen sich die Landschaften 
niemals von einem in das andere Blatt durch, umkreisen viel- 
mehr die Figuren als raumlich recht prazis abgezirkelte Halb- 
ringe. Unter den Klugen wie unter den Torichten finden sich 
vornehme, reichgekleidete und armere Madchen, auch Magde 
und Barfiifige, selbst eine ausgesprochene Lagerdirne findet 
sich einmal in jeder Reihe. Im Vergleich mit den bereits be- 
kannten Kohlenstudien der térichten Jungfrauen (Tafel 82 
bis 85), deren Trachten auch schlichter waren, ist hier ein 
weiteres Uberhandnehmen der verweltlichenden Auffassung 
nicht zu verkennen; wenn auch in der Holzschnittreihe zwei 
kluge Jungfrauen untadelige Reinheit zu wahren wissen, so 
geht der Durchschnitt aller doch auf Steigerung der koketten, 
kecken und iippigen Ansatze. Im groSen und ganzen ziehen 
die zehn Madchen jetzt unter denkbarster dekorativer Hoch- 
treibung und unter allem Aufwand raffinierter Schneider- 
kiinste als ein verschwarmter Reigen an uns voriiber, nach 
einem Zitat ,,die klugen nicht weniger hiibsch als die térich- 
ten, und die térichten ebenso vergniigt wie die klugen”. 
Natiirlich sind ihre Stellungen zum Repertorium aller Ma- 
nuelschen flachenbindenden und flachenentbindenden, sich 
verschiebenden und gegendrehenden Kérperprobleme gewor- 
den, auch die extreme Schwungstellung kommt auf Tafel 122 
vor. Ebenso sind die die FuSpunkte aller Figuren umran- 
denden Seelandschaften ein Sammelheft der schénsten ein- 
schlagigen Erfindungen und Erinnerungen des Kiinstlers ge- 
worden, dem man nur die Liebe der genauen Betrachtung 
schenken muf, auffergewéhnlich z. B. auf Tafel 121 links und 
Tafel 123 rechts unten. Allen Blattern gemeinsam ist, daf die 
Gestalten mit starker Eindriicklichkeit sehr weit vorne stehen 
und ihre in mehr zierlicher Lieblichkeit gehaltenen Land- 
schaftsraume gleich hochragenden Tiirmen iibersteigen; hier- 
in liegt, das heitere, reigende Element mindernd, hinwieder- 


um etwas Ernstes, ja Grofartiges. — Die Schnittausfiihrung 
ist kernig, folgt mit ihrer Modellierung den K6rperformen 
oft geschmeidig, wird niemals schematisch empfunden, son- 
dern gibt sich in Hinsicht von Licht und Stoffglanz als héch- 
ster Vorzug stets malerisch bewegt. Nirgend findet man alle 


diese xylographischen Eigenschaften wieder so ahnlich bei- 
sammen, als in den nach dem Maler Hans Burgkmair geschul- 
ten Augsburger Formschnitten, so daf$ es kaum von der Hand 
zu weisen ist, daf$ unser Berner Kiinstler seine Serie im schw4- 
bischen Augsburg habe schneiden lassen. 


VERZEICHNIS DER ABGEBILDETEN WERKE 
NIKLAUS MANUELS 


Gemdlde 


Farbige Tafel: Teilstiick. Venus aus dem ,,Urteil des Paris” 
(Tafel 54). 

Tafel 1. Ausschnitt-aus dem Bilde ,,Lukas, die Madonna 
malend (Tafel 2): 

Tafel 2. Lukas, die Madonna malend. Holz. Héhe 1,17 m, 
Breite 0,82 m. Kunstmuseum Bern. 

Tafel 3. Eligius in seiner Werkstatt. 1515. Holz. Hohe 1,19 
m, Breite 81,5 cm. Sammlung Oskar Reinhart, 
Winterthur. 

» Tafel 4. Die Geburt der Maria. Riickseite von Tafel 2. 

Tafel 5. Die Begegnung Joachims und Annas an der gol- 
denen Pforte. Riickseite von Tafel 3. 

Tafel 6. Ausschnitt aus der Tafel ,,Lukas, die Madonna 
malend” (Tafel 2). 

Tafel 7. Ausschnitt aus der Tafel ,,Eligius in seiner Werk- 
statt” (Tafel 3). 

Tafel 8. Ausschnitt aus der ,,Begegnung an der goldenen 
Pforte” (Tafel 5). 

Tafel 9. Ausschnitt aus der Tafel ,,Eligius in seiner Werk- 
statt” (Tafel 3). 


Tafel ro und 11. Ausschnitte aus der ,,Begegnung an der 
goldenen Pforte” (Tafel 5). 


Tafel 12 und 13. Ausschnitte aus der ,,Geburt der Maria” 


(Tafel 4). 


Christus verleiht die Schliissel an Petrus. Holz. 
Oben beschnitten. Héhe 1,10 m, Breite 1,54 m. 
Eigentum der eidg. Gottfried-Keller-Stiftung, dem 
Kunsthaus Ziirich in Verwahrung gegeben. 


Tafel 14. 


Tafel 15. Der heilige Thomas von Aquino bei Ludwig dem 
Heiligen. Holz. Héhe 1,18 m, Breite 1,55 m. 


Kunstmuseum Basel. 


Tafel 16. Der Tod als Kriegsknecht umarmt ein Madchen. 


Riickseite von Tafel 17. 


Tafel 17. Bathseba von David belauscht. 1517. Ol in Clair- 
obscur-Manier. Holz. Hohe 0,37 m, Breite 0,28 m. 


Kunstmuseum Basel (Amerbach-Kabinett). 


Tafel 18. Lucretia. 1517. Ol in Claire-obscur-Manier. Holz. 
HGhe 0,32 m, Breite 0,25 m. Kunstmuseum Basel 
(Amerbach-Kabinett). 


Tafel 19. Kampfszene. Holz. Héhe 1,20 m, Breite 0,84 m. 
Kunstmuseum Bern. 


Tafel 20 und 21. Ausschnitte aus der ,,Kampfszene” (Ta- 


fel 19). 


Tafel 22. Die Enthauptung des Johannes. Riickseite von Ta- 
fel 19. 


Tafel 23 und 24. Ausschnitte aus der ,,Enthauptung des Jo- 
hannes” (Tafel 22). 


Tafel 25. Die heiligen Achatius und Barbara, Patrone der 
Zehntausend Ritter. Riickseite von Tafel 30. 


Tafel 26 und 27. Ausschnitte aus der Tafel ,,der heilige 
Achatius (Tafel 25). 


Tafel 28 und 29. Ausschnitte aus der Tafel ,,die heilige 
Barbara” (Tafel 25). 


Tafel 30. Die Marter der Zehntausend am Berge Ararat. 
Holz. Beide Fliigel zusammen: Héhe 2,12 m, Breite 
1,46 m, ohne Rahmen; Hohe 2,30 m, Breite 1,86 m, 
mit Rahmen. Eigentum der eidg. Gottfried-Keller- 
Stiftung. Dem Kunstmuseum in Bern in Verwah- 
rung gegeben. 


Tafel 31—36. Ausschnitte aus der ,,Marter der Zehntau- 
send” (Tafel 30). 


Tafel 37. Mannerbildnis. 1520. Tempera auf Pergament. 
Hohe 0,35 m, Breite 0,29 m. Kunstmuseum Bern. 


Tafel 38. Die Versuchung des heiligen Antonius. Teufel 
iiberfallen den Eremiten. Holz. Hiéhe 1,04 m, 
Breite 1,35 m, ohne Rahmen; Hohe 1,26 m, Breite 
1,55 m, mit dem echten zeitgendssischen Rahmen. 
Kunstmuseum Bern. 


Tafel 39. Die Versuchung des heiligen Antonius durch die 
Dame. Holz. Héhe 1,01 m, Breite 1,26 m. Eigen- 
tum der eidg. Gottfried-Keller-Stiftung, dem 
Kunstmuseum Bern in Verwahrung gegeben. 
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Tafel 40. 


Die heiligen Eremiten Paulus und Antonius in der 
Wiiste. 1520. Riickseite von Tafel 38. 


Tafel 41. 


Der heilige Antonius nimmt Heilungen vor. 1520. 
Riickseite von Tafel 39. 


Tafel 42. Ausschnitt aus der Tafel ,,die heiligen Paulus und 


Antonius” (Tafel 40). 
Tafel 43. 


Bildnis eines Ritters vom heiligen Grabe. 1520. 
Tempera auf Pergament. Hthe 0,35 m, Breite 0.29 


m. Kunstmuseum Bern. 


Tafel 44 und 45. Ausschnitte aus der Tafel ,,die Teufel 
iiberfallen den Eremiten” (Tafel 38). 


Tafel 46. Die Enthauptung des Johannes. Holz. Hohe 0,33 
m, Breite 0,25 m. Kunstmuseum Basel (Amerbach- 


Kabinett). 


Tafel 47 und 48. Ausschnitte aus der ,,Enthauptung des 
Johannes” (Tafel 46). 


Tafel 49. Selbstbildnis. Tempera auf Pergament. Hche 0,36 


m, Breite 0,26 m. Kunstmuseum Bern. 


Tafel 50. Pyramus und Thisbe. Leim- und Temperafarben 
ohne Untermalung auf grober Leinwand. Hohe 
1,48 m, Breite 1,64 m. Kunstmuseum Basel (Amer- 


bach-Kabinett). 


Tafel 51—53. Ausschnitte aus ,,Pyramus und Thisbe” (Ta- 
fel 50). 


Tafel 54. Das Urteil das Paris. Leim- und Temperafarben 

ohne Untermalung auf grober Leinwand. Héhe 
2,18 m, Breite 1,58 m. Kunstmuseum Basel (Amer- 
bach-Kabinett). 
Urspriinglich hingen am Baumstamm schrig rechts 
iiber dem Cupido, und in gleicher Héhe in Nahe 
des linken Bildrandes im Laubwerk angebunden, 
je ein Wappenschild etwa in Kopfgrife der Figu- 
ren, mit einem nach rechts schwimmenden Schwan 
im linken Schild und einem wasserspendenden 
Brunnen im rechten Schild. Die Ubermalung die- 
ser Schilde diirfte eher auf Restaurierungen spa- 
terer Zeiten, als auf Manuels eigene Hand zuriick- 
gehen. Die fiir die Entstehungsgeschichte des Bil- 
des vermutlich aufklarenden Zutaten sind noch 
nicht gedeutet, scheinen aber eher Embleme als 
eigentliche Wappen zu sein. 

Tafel 55—57. Ausschnitte aus dem ,,Urteil des Paris (Tafel 
54). 

Tafel 58. Votivbild mit der heiligen Anna selbdritt. Leim- 
und Temperafarben ohne Untermalung auf gro- 
ber Leinwand. Hohe 1,38 m, Breite 1,11 m. Kunst- 
museum Basel (Amerbach-Kabinett). 

Tafel 59—62. Ausschnitte aus dem Votivbild mit der hei- 
ligen Anna selbdritt (Tafel 58). 

Tafel 63. Der Abschied Christi von seiner Mutter. Fragment 
einer verschollenen Passion. 1510. Kunstmuseum 
Bern. 


Handzeichnungen 


Zur leichteren Identifizierung der Zeichnungsblatter und 
als Hinweise auf die einschlagige Literatur sind den hier ge- 
gebenen kurzen Beschreibungen die Nummern aus zwei an- 
deren gangbaren Verzeichnissen hinzugefiigt, mit ,,St” aus 
dem Buch von Frau Lucie Stumm: Niklaus Manuel Deutsch 
von Bern als bildender Kiinstler, Bern, Stampfli 1925, — und 
mit ,,K” aus dem Katalog von Hans Keegler: Beschreibendes 
Verzeichnis der Basler Handzeichnungen des Niklaus Manuel 
Deutsch, nebst einem Katalog der Basler Niklaus-Manuel- 
Ausstellung, Basel, Benno Schwabe 1930. 


Bei der Besitzerangabe ,,Basel” ist, wenn nichts anderes 
vermerkt, stets das Kupferstichkabinett der Offentlichen 
Kunstsammlung gemeint. 


Tafel 64. Basel, Scheibenri mit stehendem Krieger vor 
leerem Grund. Feder, 31,5 : 42,7 cm, um I510 
(St. 3, Kit). 


Tafel 65. Basel, Scheibenrif&$ mit stehendem Krieger vor 
Landschaft. Feder, 31,8 : 44,2 cm, um 1510 bis 
spatestens 1514 (St. 2, K. 2). 

Tafel 66. Bern, Historisches Museum, Standfiguren fiir 


einen Lettner des Berner Miinsters. Feder, kaum 
vor 1517 (K. 119). 


“Tatel Fa 


Tafel 67. Berlin, Kupferstichkabinett, Martyrium christ- 


licher Ritter. Feder, etwa 1516 (St. 140, K. 96). 


Tafel 68. Minchen, Graphische Sammlung, Krieger auf 
der Schanze. Feder, 18,9 : 28,6 cm, etwa 1513/14 
(St. 4, K. 93). 

Basel, Alte Buhlerin und junger Kriegsmann. 


Feder, 19,1 : 28,9 cm, um I515. 


Tafel 69. 


Tafel 70. Basel, Scheibenrif mit stehender Biirgersfrau als 
Wappenhalterin. Feder, 21,9:31,6 cm, um 
ESts (Seay, os. te 

Tafel 71. Basel, Landschaftszeichnung mit Felsberg im 
See. Feder, 28,2: 20,5 cm, etwa 1516 (St. 10, 
K, 5). 

. Basel, Privatbesitz, Frau und Jungfrau, sinn- 
bildlich gegeniibergestellt. Feder. 17 : 18,3 cm, 
gegen 1515 (St. 24, K. 95). 

Basel, Edelmann und Fraulein im Gesprach. Fe- 
der, 19,8 : 28,5 cm, um 1515 (St. 8, K. 4). 


Tafel 72. 


Tafel 74. Basel, vier einzelne stehende Frauenakte, aus 
einer Folge von fiinfen. Feder vor getuschten 
Griinden, ca. 9 : 14,5 cm, wohl 1516 (St. 28—32, 


K. 6—10). 


Lit 


Tafel 75. 


Tafel 76. 


Tafel 77. 


Tafel 78. 


Tafel 79. 


Tafel 80. 


Tafel 81. 


Tafel 82. 


Tafel 83. 


Tafel 84. 


Tafel 85. 


Tafel 86. 


Tafel 87. 


Tafel 88. 


Tafel 89. 


Tafel 90. 


Basel, Madchen von vorn, ein Herz auf der 
Lanze. Feder, mit weif§ gehdht, auf rotbraun 
geténtem Papier, 10: 25,2 cm, wohl 1516 (St. 
235 16. ¥4): 

Basel, térichter Alter und Madchen, zwei Halb- 
figuren. Feder, weif gehdht, auf ziegelrot-braun 
getontem Papier, 13,1 : 19,7 cm, um oder nach 
5517 (ote 27, Ww 22). 


Basel, torichter Alter und junge Frau, vier Halb- 
figuren. Feder, wei gehdht, auf braunrot ge- 
tontem Papier, gegen 1517 (St. 26, K. 16). 


Berlin, Kupferstichkabinett, Scheibenrif, in der 
Hauptfigur halbseitig kriegerischer Schmuck 
und Elend. Feder, leicht aquarelliert, 21,2 : 31,10 
cm, etwa 1516 (St. 40, K. 98). 

Berlin, Kupferstichkabinett, stehende alte Hexe. 
Feder, weif$ gehdht, auf dunkelbraun geténtem 
Papier, 14,3 :27,6 cm, etwa Anfang 1518 (St. 
77s ths 503): 

London, Britisches Museum, Ein Gemarterter 
Iehnt gefesselt am Kreuzstamm. Feder, 20 : 27,8 
cm, 1518 oder spater.(St. 13, K. 120). 


Basel, Schacher am Kreuz (von der Riickseite 
von Tafel 82 entnommen. Kohle, 16,7 : 27,5 cm, 
um 1516 bis 1517 (St. 53, K. 214). 


Basel, torichte Jungfrau als Magd; aus einer hier 
nicht vollzahlig abgebildeten Folge von sechs 
Kohlenzeichnungen térichter Jungfrauen in Ba- 
sel. 16,3 : 26,9 cm, um 1516/17 (St. 52, K. 21). 
Basel, torichte Jungfrau, den Rocksaum an- 
hebend. Kohle, 19: 28,6 cm (St. 54, K. 20). 


Basel, toérichte Jungfrau als Zofe. Kohle, 
16,8 : 26,1 cm (St. 56, K. 17). 

Basel, térichte Jungfrau in frauenhafter Er- 
scheinung. Kohle, 17,4 : 24,5 cm (St. 55, K. 19). 


Basel, der Hahnrei in Kugelfesseln. Kohle, 
20,9 : 30,7 cm, um 1516/17 (St. 57, K. 14). 


Basel, torichte Jungfrau als Hausmagd. Feder, 
weif$ gehdht, auf rotbraun geténtem Papier, 
II,9 : 20,2 cm, wohl 1517 (St. 21, K. 23). 


Basel, Scheibenri& mit sitzender Wappenhalterin 
im Kinderrahmen. Feder, weif gehoht, auf rot- 
braun geténtem Papier, 20,1 : 29,8 cm, nicht 
vor 1517 (St. 34, K. 24). 


Basel, junges nacktes Weib fahrt sitzend durch 
die Luft. Feder, weif gehéht, auf zitronengelb 
geténtem Papier, 16,7 : 26,4 cm, etwa um 1519 
St. 16, K. 32). 

Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Der Tod 
holt den Domherrn. Feder, weif$ gehdht, auf 
braun geténtem Papier, 18,9: 22,8 cm, wahr- 
scheinlich 1518/19 (St. 76, K. 102). 


Tafel gr. 


Tafel 92. 


Tafel 93. 


Tafel 94. 


Tafel 95. 


Tafel 96. 


Tafel 97. 


Tafel 98. 


Tafel 99. 


Tafel roo. 


Tafel ror. 


Langenbruck, Kt. Baselland, Privatbesitz. Ver- 
spottung Christi. Feder, weif§ gehoht, auf rotgelb 
getoéntem Papier, 22: 31,5 cm, nicht vor 1518 
(St. 43, K. 105). 

Basel, nackte Flétenblaserin vor Seelandschaft. 
Feder, weif gehdht, mit feurigem Rotbraun ge- 
tontes Papier, 15,4: 27,8 cm, etwa 1517 oder 
bald danach (St. 25, K. 25). 

Basel, kriegerisch ausgeriistetes Madchen als Fah- 
nentragerin. Feder und getuscht, mit weif ge- 
hoht, auf blaugrau geténtem Papier, 20,3 : 30,8 
cm, um 1518 (St. 91, K. 28). 

Basel, Konig, Bettler, Bauer und Teufel, aus einer 
Folge von 10 Federzeichnungen mit Charakter- 
figuren aus allen Standen, Mannern und Frauen. 
§:5—10,7 : 11,5—13,5 cm, wohl 1520/21 (St. 
92/100, K. 34/42, vgl. auch Jahresberichte der 
Offentlichen Kunstsammlung in Basel N. F. XXI. 
iiber 1924 und N. F. XXX—X XXII (1933—35). 


Basel, gefliigelte Venus mit Fangseil auf Kugel. 
Feder, weif gehdht, auf zitronengelb geténtem 
Papier, 19 : 29,3 cm, etwa 1520 (St. 15, K. 31). 


Basel, Fahnrich vor Seelandschaft. Feder, weil 
gehoht, auf zitronengelb geténtem Papier, 12,9: 
17,6 cm, 1518 oder 1520 wahrscheinlich (St. 19, 


K..33). 


Karlsruhe, Badische Kunsthalle, nackte Mutter 
mit zwei Kindern vor Seelandschaft sitzend. Fe- 
der, 19,5 : 30,2 cm, kaum vor 1518, eher spater 
(St. 36, K. 108). 

Karlsruhe, Badische Kunsthalle, einsam sitzende 
Maria mit dem Jesusknaben. Feder, weifS gehoht, 
auf braun geténtem Papier, 18,3 : 23,9 cm, wohl 
um 1521 (St. 39, K. 111). 


Berlin, Kupferstichkabinett, Madonna an der 
Sdule. Feder, weiS gehdht, auf braunrot getén- 
tem Papier, 20,8 : 30,8 cm, nicht vor 1522 (St. 
86, K. 112). 

Basel, fiinf Tiirken. Federskizze, 19,7 : 20,5 cm, 
Datierung reichlich unbestimmt (St. 12, K. 73). 


Basel, Versuchung des hl. Antonius. Feder, 21 : 
29,5 cm, 1520 oder spater (St. 35, K. 69). 


Tafel 102—107. Basel, aus den beiden Musterbiichlein, Sil- 
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berstiftzeichnungen auf pradparierten Holztdfel- 
chen, 8,1 : 10,7 und 8,6 : 12,1 cm, etwa 1520 bis 
nach 1522 (St. 11, K. 43—66). 

Von den 24 Bildseiten der doppelseitig mit Ent- 
wiirfen versehenen 12 Tafelchen sind hier 18 re- 
produziert; die Abbildungen aller findet man in 
einer Sonderpublikation von Paul Ganz, Zwei 
Schreibbiichlein des Niklaus Manuel Deutsch von 
Bern, Berlin, in Kommissionsverlag von Julius 
Bard, 1909. 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


108. 


109. 


IIo. 


Ifl. 


II2. 


114. 


CTs, 


116. 


117. 


118. 


119, 


Basel, mannliche antikisierende Profilbiiste. Far- 
bige Kreiden, 12,1: 18 cm, um 1523 (St. 58, 
R77): 

Basel, Junker im Mantel, Profil nach links 
gehend. Feder, weif$ gehdht, auf kastanienbraun 
geténtem Papier, 20,5 : 27,1 cm, etwa 1521, St. 
47, K. 67). 

Basel, der hl. Christophorus nach links. Feder, 
15,3 : 20,3, etwa 1521 (St. 37, K. 68). 

Bern, Kunstmuseum, der hl. Christophorus nach 
vorn. Feder und tuschlaviert, 11,7: 18,5 cm, 
1520er Jahre (St. 38, K. 116). 

Zirich, Schweizerisches Landesmuseum, Dame 
mit Fangseil. Feder, 18,8.: 26,6 cm, vielleicht um 
1520/22 (St. 85, K. rog. 


. Bern, Stadtbibliothek, das Volk bestraft den 


Rychardus Hinderlist. Feder, Titelillustration der 
1525” datierten Reinschrift von Manuels Ab- 
la&kramer, 14,5 : 22 cm, (St. 122, K. 115). 


Basel, Konig Josias lat die Gétzenbilder zer- 
storen. Feder, tuschlaviert, 32 : 43,1 cm, ,,1527” 
(ote 2280 7 6) 


Oxford, Ashmomean Museum, Christus und die 
Ehebrecherin. Feder, tuschlaviert, 30,4 : 33,8 cm, 
nisey: (ote aa, 987), 

Basel, nackte Frau mit Wunde, Bruststiick (Lu- 
cretia). Farbige Kreiden, 19,5 : 23,6 cm, etwa 
1526 bis 1529 (St. 59, K. 74). 

Basel, Profilbildnis einer jungen Bernerin. Far- 
bige Kreiden leicht aquarelliert, 19,3 : 23,8 cm, 
1520er Jahre, vielleicht erst 1529 (St. 60, K. 76). 


Basel, der Schweizer Kriegsmann. Farbige Krei- 
den, 28 : 40,5 cm, ,,1529” (St. 126, K. 77). 
Basel, der deutsche Landsknecht. Farbige Krei- 
den, 28 : 40,5 cm, ,,1529” (St. 127, K. 78). 


120—123. Die ganze Holzschnittfolge der klugen und 


124. 


torichten Jungfrauen von ,,1518”, 10 Blatt, 10,6 : 
18,6 cm. In Basel komplett vorhanden. 


Holzschnitte aus einer Folge von 39 Blattchen 
einzelner Genrefiguren und Teufel, bekannt aus 
den Basler Ausgaben von S. Miinsters Cosmogra- 
phie. (Vgl. Jahresbericht der dffentlichen Kunst- 
sammlung Basel, N. F. XXI, iiber 1924.) 


Die iibrigen, nicht abgebildeten Zeichnungen Manuels, 
unter Beiseitelassung aller nicht ganz sicheren Blatter. 


Basel. Skizze eines stehenden Kriegers von vorn mit grofer 
Barettfeder. Feder und Pinsel (St. 83, K. 11). 


Basel. Zwei Grabwichter, Fragment eines Scheibenrisses. Fe- 
der und tuschlaviert (St. 45, K. 12). 


Basel. Vier Grabwachter auf zwei Stufen. Feder und tusch- 
laviert (St. 44, K. 15). 


Basel. Krieger mit Lanze in Seitenansicht nach rechts. Feder 
mit Deckweif und Gold gehtht (St. 20, K. 26). 


Basel. Scheibenrif mit leerem Wappen zwischen einem Krie- 
ger und einer Frau. Feder mit tuschlaviert (St. 46, K. 27). 


Basel. Die Tochter der Herodias mit dem Haupte des Jo- 
hannes. Feder mit weif’ auf Tongrund (St. 14, K. 30). 


Basel. Nackte Frau halt ein Wappen mit drei Halbmonden, 
y15§22”. Feder mit weif auf Tongrund (St. 116, K. 70). 


Basel. Scheibenri&§ mit Fahnentrager, Architektur nur links- 
seitig, ,,1525”. Feder und tuschlaviert (St. 121, K. 72). 


Berlin, Kupferstichkabinett. Eine kluge Jungfrau, nach links 
gehend. Feder mit weif auf Tongrund (St. 48, K. ror). 


Berlin. Landschaftszeichnung mit Felsturm. Feder (St. 11, 
K. 104). 


Bern, Kunstmuseum. Scheibenrif§ mit hl. Vinzenzius, ,,1518”. 
Feder und tuschlaviert (St. 88, K. 107). 


Dresden, Kupferstichkabinett. Brustbild eines Madchens im 
Profil. Feder (St. 9, K. 94). 


Dresden, Kupferstichkabinett. Junker von vorn in Reiter- 
tracht. Feder (St. 84, K. 110). 


Erlangen, Universitatsbibliothek. Vier nebeneinander ste- 
hende Krieger. Feder (St. 7, K. 97). 


Karlsruhe, Badische Kunsthalle. Vier nebeneinander stehende 
Frauen. Feder mit weif auf Tongrund (St. 22, K. 99). 


London, Britisches Museum. Thronende Madonna in Nische, 
1520”. Feder und tuschlaviert (St. 114, K. 121). 


Paris, Louvre. Scheibenrif mit Wappen Manuel. Feder, 
24,2 : 38,8 cm, um 1510 (St. 5, K. 118). 


St. Gallen, Historisches Museum. Scheibenrif$, Fahnrich in 
reichem Kandelaberaufbau. Feder (St. 78, K. 106). 
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Ausschnitt aus dem Bild ,,Der heilige Lukas die Madonna malend” (Bildnis des Kiinstlers). Bern 


Der heilige Lukas die Madonna malend. 1515. Bern 


> 


“|S 


Der heilige Eligius als Goldschmied. 1515. Sammlung Oskar Reinhart 


Die Geburt der Maria. 1515. Bern 
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Begegnun 


Die 


Ausschnitt aus dem Bild ,,Der heilige Lukas die Madonna malend”. Bern 


Ausschnitt aus dem Bild ,,Der heilige Eligius als Goldschmied”. Sammlung Oskar Reinhart 


Ausschnitt aus dem Bild ,,Die Begegnung an der goldenen Pforte”. Sammlung Oskar Reinhart 


Ausschnitt aus dem Bild ,,Der heilige Eligius als Goldschmied”. 


Ausschnitt aus dem Bild ,,Die Begegnung an der goldenen Pforte”. Sammlung Oskar Reinhart 
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Ausschnitt aus dem Bild ,,Die Geburt Maria’’. Bern 


Bern 
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Christus verleiht die Schliissel an Petrus. Eidg. Gottfried Keller Stiftung. Ziirich 


14 


Der heilige Thomas von Aquin bei Ludwig dem Heiligen. Basel 


115) 


Der Tod als Kriegsknecht umarmt ein Madchen. 1517. Basel 
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Kampfszene. Als Teilstiick einer Marter der heiligen Ursula vermutungsweise gedeutet. Bern 


1 


Ausschnitt aus dem Bild ,,Kampfszene”. Bern 
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Ausschnitt aus dem Bild ,,Kampfszene”’. Bern 
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Ausschnitt aus dem Bild ,,Die Enthauptung des Johannes”. Bern 
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Ausschnitt aus dem Bild ,,Die Marter der Zehntausend”. Eidg. Gottfried Keller Stiftung. Bern 
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Ausschnitt aus dem Bild ,,Die Marter der Zehntausend”. Eidg. Gottfried Keller Stiftung. 
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Ausschnitt aus dem Bild ,,Das Urteil des Paris”. Basel 
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Das Volk straft den Rychardus Hinderlist. Feder 
Titelillustration in Manuels Manuskript des Ablafkrimers. Bern 


113 


K6nig Josias laf&t die Gétzenbilder zerstoren. Fiir ein Glasgemiilde oder Wandbild. Feder getuscht, 32 : 43,1. Basel 


114 


Christus und die Ehebrecherin. Fir ein Glasgemalde oder Wandbild. Feder getuscht, 30,4 : 33,8. Oxford 


(Aus Sidney Calvin, Drawings of the old masters, Oxford, 1907) 


Ils 


Kreiden. Basel 


ige 


Farb 


ia) 


116 


Nackter Frauenoberkérper mit Brustwunde (Lucret 


. Basel 


liert 


den, leicht aquarel 


in. Farbige Krei 


Berner 


1s einer jungen 


Profilbildn 


II7 


118 


Der deutsche Landsknecht. Farbige Kreiden und aquarelliert, 28 : 40,5. Basel 


119 


Holzschnittfolge der klugen und térichten Jungfrauen. Basel 


120 


Holzschnittfolge der klugen und térichten Jungfrauen. Basel 


ea 


Holzschnittfolge der klugen und térichten Jungfrauen. Basel 


I22 


Holzschnittfolge der klugen und torichten Jungfrauen (verkleinert). Basel 


123 


: Sc a4 1 
aN ke 
PY us 
NS NA N 


cf \V SE) 
KNEZ 


\ \\y SS \= 


ya, jiff!4 
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